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 المقدمة                       

وبالمسرح الجزائري خصوصا، تناميا ملحوظا  عرف الاهتمام بالمسرح عموما ،     
، تشهد عليه الأطروحات ة ـالجامعات الجزائري مختلففي في السنوات الأخيرة 

لازال منصبا على البحث في  ـ والحق يقال ـهتمام إلا أن هذا الا ،العديدة المنجزة 
من  الجوانب الفنية للمسرح الجزائري ،أما العناية ب .المسرح ، وموضوعاته ختاري

مسرح رة الـ،مع العلم أن ما ترسخ في ذاكوكتابة مسرحية فتظل هامشية جداإخراج 
يات ـتلك التجارب التي استلهمت فنيا تقن هي ،ري من تجارب مسرحية ـالجزائ

عدة فن الكتابة المسرحية ، و  إلى وضمتها ،وصيغه السينوغرافية  ،الموروث الشعبي
  .أشكال العرض المسرحي 

هو هن في بث خطاب مسرحي غير متخصص ،اومن جهته يساهم النقد الصحفي الر   
هر عليه من ناحية من ناحية منقطع عن الممارسة المسرحية بكل تفاصيلها ، ولا يظ

ورجية البسيطة اماتنشغالات نقدية جدية؛  بحكم تكوين ذهنيته الدرأخرى أنه يملك ا
  .عن قراءة المسرح نصا وعرضا القاصرة

،وتحديد  هذا الواقع البحثي والنقدي كان دافعي الموضوعي للقيام بهذه الدراسة  
: والمسرح الجزائري  بريخت: ((  في  ير العنوان ــ كما يشموضوعها المتمثل 

  )).ولد عبد الرحمان كاكي  بريخت و مثال
فقد هويت المسرح وأنا طفل  ، البحث ا ذاتيا للقيام بهذاك دافعكما أن هنا   

 صغير،وقرأت مسرحيات شكسبير ، وموليير، وجوجول ، وتشيكوف ، وتوفيق الحكيم
قراءة هذا الشغف ب و تنامى. طور الابتدائي من دراستيفي التلميذا وأنا لازلت  ،

لهواة والمحترفين شاهدة العروض المسرحية لموتعزز ب .التكميلي المـسرح في الطور
وامتهاني  وبعد تخرجي من الجامعة ، .دون تمييز لأي من المسرحين عن الآخر

 وقد سمح لي  واحدة من اهتماماتي الأساسية ، للصحافة شكلت متابعة النشاط المسرحي
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وقضاياه ، والتعرف عن قرب  بمعايشة مشكلات مسرحنا الجزائريلي الصحفي ـعم
  .إلى الآنالقرن الماضي سبعينيات ن مالميدان ا ين في هذعلى أهم الفاعل

أعرف ، " حوارات وكتابات في المسرح: وجوه وأقنعة "وقد صدر لي مؤخرا كتاب   
وقبل . فيه بوجوه وأقنعة مسرحنا ، وبأفكار ورؤى وأعمال نخبة من فاعليه الأساسيين 

  ".جحا"ذلك ألفت ونشرت مسرحية بعنوان 
معمقة من جامعة بلوم الدراسات المذكرة لنيل د 1981وفي ميدان البحث قدمت عام   

 le théâtre Arabe et l’adaptation :exemple  » :، وكان موضوعها السوربون الجديدة

Ould Abderrahmane Kaki et Bertolt Brecht » )نموذج : مسرح العربي والاقتباسال
   .)بريختبرتولد  كاكي و ولد عبد الرحمان

اليوم إلى موضوع بريخت وكاكي  في أطروحة الماجستير ناجمة أعتبر عودتي و   
يستوف حقه من الدراسة ؛ من جهة ، ومن جهة ن شعوري بأن الموضوع لم ـع

اسي ـأخرى لقناعتي الخاصة بأن دراسة موضوع بريخت وكاكي تبرز بشكل أس
 الجانب هذا المغيب في الدراسات التي تتناول المسرح الجزائري ، في حين أن  الجانب

في الحقيقة هويته وتميزه يعطيه  هو ما لمعالجة المسرحية ـونعني به صيغة ا  ـ
  . الفني

و مسرحية " الإنسان الطيب لستشوان"الدراسة المقارنة لمسرحية بريخت  وقد اخترت   
، ن المسرحي لمؤلفها ــمنهما تمثل نموذجا للف ؛لأن كلا" القراب والصالحين" اكي ـك
الجديدة  يبرز إلى أي حد كان  قراءةلاص بأن تجريب هذا الضرب من االخ يلاعتقادو

  .فن كاكي المسرحي فنا أصيلا و حداثيا  في آن واحد 
صل إلى مجموعة من كل ف وقسمت. ثلاثة فصول وخاتمة مقدمة وإلى  بحثيقسمت   

  .في كل مبحث منها مسألة من المسائل التي عالجها الفصل المباحث تناولت
إلى  في الأول  تطرقت". المسرح الجزائري والاقتباس "فصل الأول عنوان حمل ال  

الطريقة التي اقتبس بها رواد المسرح العربي فن  موضوع العرب والمسرح ، وبينت
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المسرح المقتبس على يد الرعيل لمسار الذي اتخذه ثم تناولت ا .المسرح عن الغرب 
  .الأول من المسرحيين الجزائريين

سرحيين ـيل الخمسينيات من المـجعن بدايات خروج بعد ذلك  تحدثت و   
العوامل التي ساعدت  واستعرضت .يالجزائريين عن مركزية المسرح التقليدي الغرب

عند محاولة القائمين على شؤون المسرح  وتوقفت. ن للالتقاء بمسرح بريخت الجزائريي
حية تستوحي النظام المسرحي عد الاستقلال القيام بثورة مسرالجزائري المنشأ بالوطني 

كيف قرأ الجزائريون بريخت ، وكيف اض ستعرل باهذا الفص تمتـوخ. البريختي 
  .فهموا فنه وفكره

  قدمتف. ربة ولد عبد الرحمان كاكي ه لدراسة تجخصصتالثاني فقد  ا الفصلـأم   
 عرفام "المخبر المسرحي"مسار تعلم كاكي لفن المسرح من بداياته إلى فترة إنشاء 

فن "بالتجارب والأسماء المسرحية التي أثرت فيه ؛ وخاصة التي نبهته إلى وجود 
وختمت " . م الأولفريقيا قبل العاإ"عند الخصائص الملحمية لمسرحية  توقفتو" .المداح

  " .ديوان القاراقوز"ما ورائيات استدعاء المداح في مسرحية  از برهذا الفصل  بإ
الإنسان :"فيه بدراسة تطبيقية مقارنة لمسرحيتي  فقمتيرفصل الثالث والأخأما ال  

المبحث الأول منه لموضوع  خصصتف."القراب والصالحين" و" الطيب لستشوان
 رى فدرستالمؤلفين عمله المسرحي، أما المباحث الأخ المصادر التي استقى منها كلا

هما ، وبناءيتين حكاية ، وموضوع ، وخطاب ، وشخصيات المسرح:فيها على التوالي 
  .المقارنة  وختمت الفصل بخاتمة أوجزت فيها خلاصة دراستي. الدرامي 

على التأريخ  الدراسات المقارنة ؛ ولذلك حرصت تصب في ميدان إن دراستي هذه  
يام مثل هذه الشروط الجمالية لق ،وبينت لصلة المسرحيين الجزائريين بمسرح بريخت

 نت؛ فقد استع"رح مسألة سيميولوجية يط"بريختيبأن المسرح ال واعتقادا مني. الصلة 
بمخططاتها  السيميولوجية دون الاهتمام  بعدة الدراسات في الجانب التحليلي من بحثي

أن تكون المفاهيم والمقولات الجمالية المستعملة في قدر الإمكان  الشكلية ؛ بل حاولت
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تخص النص عموما  يسقط مسألة لخطاب مقارني الدقة ،تجنبا مني البحث غاية في 
  . على نص فني هو النص المسرحي

 ،ووخطاب ضوع ،همل جانبا من جوانب الكتابة المسرحية من مووإذا كنت لم أ  

، ةالفني أساسي على تكوينها، وطريقة معالجتها لها يركز بشكل شخصيات؛ فإن تناولي
الفني في كل منصبا على عملية التدليل والصوغ كان  إن مدار عنايتي. ومنهج تشغيلها
  .من المسرحيتين

بضرورة تجاوز الدراسات التي لا  من إحساسيلهذا المنهج الصعب جاء  إن اختياري  
ذلك ى إلى تجاوز تسع إن دراستي. أويل ما يشخصه المسرحتتعدى وصف أو شرح و ت

والتعمق في فهم  ه التدليل ـسس مسرحنا الناشئ ـ وهو ما أسميتأ ،وتطمح إلى إبراز
آمل أن أكون قد وفقت ولو بشكل جزئ و.في صلته بإحدى قمم المسرح العالمية" وعيه"

  .في هذا المسعى
. ثناء إعدادي هذه الدراسة أود أن أشير في الأخير إلى الصعوبات التي واجهتني أ  

صعوبة لقيتها هي صعوبة الحصول على المصادر،من نصوص  وأكبر
إلى لم يعرف الكثير منها طريقه  فهي مع قلتها. مسرحية،ودراسات وأبحاث نقدية

وهو ما يتطلب من الدارسين و  متنوعة ، كثيرة وأخطاء  النشر، وما نشر منها فيه
  . الباحثين مراجعتها وتصحيحها ونشرها نشرا محققا

لمسرحية في أن النقد الصحفي الذي واكب الممارسة االصعوبة الثانية تتمثل في و  
فأغلب ما كتب  في صحافتنا عن مسرح كاكي كتابات  ، لي كثير الفائدة لم يكن الجزائر

  وعمق التحليل الدراماتورجي ،ي المعلومات ، دقة فلإخبارية ،ونقد انطباعي تنقصه ا
هو في أحسن حالاته لا يزيد عن كونه رجع صدى للخطاب النقدي المتداول شفهيا في و

ن الجهد الذي بذلته في  س صدفة والحال كذلك أن يكوـولي. الوسط الثقافي والمسرحي
  .ير الجهد الذي بذلته في تحرير البحثثتدقيق المعلومات يفوق بك
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الرعاية والدعم الذين وجدتهما عند مشرفي الأستاذ  هذا البحث ما كان ليتم لولاو  
الذي كان أول من أشرف على هذا العمل الدكتور أبو العيد دودو رحمة االله عليه ،

،وحثي لبحثرضه كان شديد الحرص على متابعة افرغم م بنة،وتابعه جزء جزء ولبنة ل
ففي فترة من الفترات تعرضت .كراهات والمصاعب مهما كانت الا على مواصلة العمل
مراجعي الأساسية النادرة ،وهو كتاب بيتر زوندي ضاع مني أحد إلى سرقة كتبي،و

في نهاية المطاف ،و بحثت عنه في المكتبات دون جدوىف" . نظرية الدراما الحديثة"
حسنها ، عثرت على الكتاب في المكتبة الوطنية بلغته الأصلية أي بالألمانية التي لا أ

قترح علي الأستاذ الدكتور أبو العيد دودو أن يترجم لي وحتى أتخطى هذه المشكلة ا
إنني أعتبر هذا الموقف من . من الألمانية إلى العربيةالكتاب الفصل الذي أحتاجه من 

وإهدائه إلى  من العوامل التي زادتني إصرارا على تكملة البحث اي دودو واحدأستاذ
  .روحه في المقام الأول

 ،نجل كاكي ،ان عمرـعبد الرحمالذين لم يبخلوا علي بالسند والدعم أذكر ولد ومن  
عمياء والأولياء صة حليمة الـانم يؤدي قـالذي زودني  بتسجيل لأحد مداحي مستغ

ه وإلى جميع الذين فإلي ، "القراب والصالحين"ظفها كاكي في مسرحيته التي و الثلاثة
  . جزيل الشكر ساعدوني من قريب أو بعيد في إنجاز هذا البحث

ى الأستاذ الدكتور أحمد منور الذي ولا يفوتني في هذا المقام أن أتقدم بالشكر إل  
كان خير معين  على هذا البحث ؛ فقد واصل معي بعد رحيل الدكتور دودو الإشراف

  .، وبتوجيهاته الثمينة ثانيا ،و تقويماته السديدة ثالثالي على إتمامه ،بصبره علي أولا
بالشكر والتقدير لأعضاء لجنة المناقشة الذين بذلوا جهدهم في كمالا يفوتني أن أتقدم   

  .لبحث وتقويمهاقراءة هذا 
ي الموضوع ؛ حسبي أنني لا أدعي أنني قد قلت الكلمة الفصل ف  هذا وإنني بعد   

قدمت قراءة جديدة لتجربة رجل مسرح يعد بحق نموذجا في البحث عن مسرح 
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حرمان الفاضل "المتسم ب ،في زماننا هذا ،في الوقت نفسه،حداثي  جزائري أصيل و
  . على حد قول أبي حيان التوحيدي "وإدراك الناقص 

                    
  .واالله ولي التوفيق                                  

                                                       
                                                              

هجرية               .........الجزائر في                                                   
  .ميلادية .........                                                             
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  لالŽصل الأو                                

                     ƙالمسرح الجزائري واũقتبا  

   " ..ƙا Ɖصطلاح الأما المسرح الخداعي� وبعد ŋمسرحي الذي ينش
źي العالم المż Ɖي تثبيت جذورż نسان جاهداƗيعرضان اż�Ɗعن žل

ƊسŽن Əبي.المنطوي عل Ɓأن رويقول جا Ɓ" ي العالمż رب ينتشرźال
ƙستعمار واƙي كل مكان عن نقاط استثمباż هو يبحثżستناد�عن ار�

 Əإل žيها الحقائż žيسو žمناط Əقواعد� ويحاول السيطرة عل
وإذا نحن لم نرد خلط الźرب كلƊ مŴ " كل رائ�Ŵبلد الأصلالمركز� بش

صورة المسرح هذż� Ɖنحن نرƎ بوضوح علƏ الأقل أن هذƉ الصورة 
  ŋي ملجż المختلف Ŵلجم žالمسرحية تستجيب لهذا النزوع  العمي
صźير �والسيطرة علƏ منطقة بحصرها żي إقطاعية مسرح 

žلźم(...)  

   "Žلنا أن ن Šريب أن هذا يتي ƙ ůرŽهم أن هذا النوع من المسرح ي
بتكر ب التي كان يوحي بها�وذلƁ لأنƊ  انŽسƙ Ɗ بحكم ŹنƏ التجار

كليتƊ نŽسها�وكل شيŇ كما لو طارƉ قبل محتويات�Ɗولكن بسبب من شإ
أن سعة نŽوذ المسرح اƗيطالي الذي يصبŠ هو المسرح 

  .)"قل يخلقها أو(الأوروبي�يستجيب لحاجة

  سوسيولوجية المسرح " ن دوżينيو جا                                         

                                     ".ـ دراسة علƏ الŲلال الجمعية                 
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  قتباũ نمذجة نسبيةاƙ: العرب والمسرحـ        

         
فهو زرع ،أو ،  والمسرح الجزائري جزء منه ـ سلباعرف المسرح العربي ـ ي   

لتخطي  وهكذا فلا مجال له. ة،أو اقتباس لفن المسرح الأوروبي ستعاراستنبات، أو ا
الشكل : حده السالب تعريفا غير أن يرى مصيره من خلال التماثل مع النموذج الأصلي

  .الدرامي الغربي وخشبته المسماة الإيطالية
الحاصل أن منطق هذا التعريف يحصر تاريخ المسرح العربي داخل المعايير  و  

  .وبالنتيجة لا تاريخي ،الجمالية لشكل يقدم على أنه عالمي
لسجن المسرح  أحرى بأصحاب هذا التصور أن يفكروا في السند الماديوكان   

ك بيرك ستعمار الذي يسوقه جاالعربي داخل هذا الاصطلاح،وأن يروا أن شرط الا
هما في أصل توهم الحاجة ـ حسب جان دوفينيو وشكلية هذا المسرح بالذات ـ 

  ".مدينللت"إليه،وإعطائه قوة النموذج كما لو كان المعادل الموضوعي
تخلق من ذاتها؛فليصبح المسرح الغربي أنموذجا  الواقع أن النمذجة الثقافية والفنية لا  

" ن الهابطـالف"وأن يقترب من أرض ، "السامي الŽن"منتجا عليه أن يترك موقع ورتبة 
تخذه بريخت من النموذج الآسيوي ف منه موقفا مشابها للموقف الذي اقبمعنى أن ي، 

فجاء بريخت ،  تيكستيأي خارج الإ"الفن السامي"ي مرتبة قد وضعه فالذي كان هيجل 
ليزعزع أركان الفن الدرامي  Valentin  Carl "كارل فالنتن"وقارب بينه وبين فن 

  .ومعها أسس الإستيتيك الغربي الأرسطوطاليسي،
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وقريب من 1"  ركزالم المصدر المزدوج"ات يسمي جورج بانو فعل بريخت العملية ذ  
بيانات لمسرح  عربي "جاء في. قتباساد المسرح العربي باسم الاوما قام به رذلك 
هامش عن البداية الصحية للمسرح :"وتحت العنوان الفرعي ، د االله ونوسـلسع" جديد

قتباس المسرحيات العالمية بدلا كان لدى الرواد الحس السليم في ا ولقد:" ما يلي"العربي
وا أن المسرحيات العالمية ليست مهمة إلا بمقدار وعرف(...) من تقديمها بحرفيتها

ندراج في بيئتهم، والتكيف مع واقعهم،ومن تم التعبير عن مشاكل متفرجيهم للاقابليتها 
ولم ينحصر مجهود .2"،فتناولوها بجرأة تذكرنا بجرأة بريخت إزاء التراث الكلاسيكي

شكل التمسرح ذاته،وهذا  ىقتباس في المواضيع بل تعداه إلى صيغ التقديم؛بمعنى إلالا
 عناصر تغريب فطري،وألوان من الفرجة الشعبية،وارتجال و:"ستعمالمن خلال ا

  .3 "حتى تتلاءم مع مشاكل البيئة حميمية،وموضوعات نابعة من مشاكل البيئة،أو محورة

فإن الجيل الذي جاء بعد جيل الرواد حول المرجعية المزدوجة  مع الأسف الشديد؛    
متعاميا  باتجاه التقليد الأوروبي فحسب؛)درامة الغرب وأشكال الفرجة الشعبية(الموطن 

ستبدال عناصرها المفهومية بما أسماه بيتر رؤية أزمة الدرامة ،و طرح أمر احتى عن 
بضرورة المسرح كحاجة  ولعل الأمر يعود إلى أن الوعي 4"مفاهيم مضادة"زوندي 

التي كانت أيضا أساس  5 يةستعمارالوضعية الالدى الإنسان العربي ب رتبطوجودية قد ا
  .الوضعية الشارطة للشكل الدرامي

                                                 
 Georges Banu, Le théâtre, sorties  de  secours, Paris, Aubier.1984.P.104.1ـ  

 .19، دمشق ،ص 104سعد االله ونوس ، بيانات لمسرح عربي ، مجلة المعرفة ، العدد  - 2
 .18و17نفس المصدر السابق ،  - 3
في ) 2(فيما بين البشر ) 1(الأزمة التي عاشتها ـ حوالي القرن الثامن عشر ـ الدراما الشكل الشعري للحدث "  - 4

العناصر "(آان أصلها التغيرات المضمونية التي استبدلت هذا الثالوث المفهومي بما هو مفاهيمها المضادة ) 3(راهنيته 
 :أنظر"). ذات الشكل الملحمي"الممكن تسميتها 

  - Peter Szondi, Théorie du Drame Moderne, L’age d’Homme, Lausanne, 1983, P63.  
                                                                                                                                                                        

 
, Alger, S.N.E.D, Sans Date, P48  Mohamed Aziza, Le théâtre  et L’islam-5  
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إن الكثير من كتاب هذا الجيل ومخرجيه وممثليه قد تكونوا كما هو معروف في   
الوعي "أوروبا التي كانت تمور بأفكار جديدة في الدرامة والمسرح؛ولكن استحواذ

  . 6"القراءة الجديدة لإنتاج نماذج جديدة"م يفقدون القدرة على ـعليهم جعله" الشقي
الوعي "ستعماري أن يهتز ليخرج المسرح العربي من استغراقه فيالاكان لابد للوضع  

يستوعبه مفهوم الوعي الدرامي  آخر لا والنظر إلى مصير الإنسان من منظور"الدرامي
  ".ا عدووعي الذات لنفسها باعتبارها " ي القائم علىالهيجل

شرع فيها مع ظهور  ستغراق هذه ،أو بالأحرىت عملية الخروج من حالة الاوقد تم   
جيل آخر من المسرحيين العرب ساروا على درب البحث عن مسرح نقيض للمسرح 

 وعي اللاوعي"ي الإيهامي،مسرح يساعدهم كمسرحيين ويساعد جمهورهم علىـالخداع

  " .النموذج البريختي"في  فوجدوا ضالتهم الكامن في صلب وعيهم الدرامي الشقي؛7  "

من المسرحيين  اتنيار جيل الخمسيـت للنظر أن يكون استحضـر لافـإنه لأم   
أو " الحكواتي"مترافقا مع استدعاء فن "امه المسرحيـنظ"بريخت ولبرتولد  العرب

زدواجية وبالنظر إلى ا ، اتيلدرجة أننا يمكن أن نقول أن طفرة الخمسين" المداح"
رواد،إلا أنها ولكونها مزدوجة د ممارسة الـتستعي) والتقاليد الشفهيةبريخت (المصدر

الشعبي والبريختي " التقليدين"لا يمكن أن يكون لكل من ) الأصولية والعصرانية(تجاه الا
  .الممارسان والمقتبسان المركز إلا نسبيا

إن المرجعية المزدوجة الموطن تستدعي تعديل  زاوية نظر كل مرجع من   
تفترض "إن المرجعية المزدوجة الموطن أو المصدر كما يقول جورج بانو.عينالمرج
فن  نه لكي نقرأقتراح بريخت يمكن لنا القول ألو قلبنا ا:زاوية  كل من الطرفين تغير

  .8رتكاز على النموذج الآسيويالايجب  "كارل فالنتن"

                                                 
      Cite par Georges Banu in  Le théâtre, Sorties de Secours OP.Cit, P.135. - 6   

Roland Barths, Essais Critiques, Paris, Seuil, 1964, P260. -7   
 Gorges Banu ,OP.Cit,P.131.-8   
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خت قد تم في يجب أن لا يغيب عن بالنا أن اتصال المسرحيين العرب بمسرح بري   
فترة بروز تيارات مسرحية أخرى معارضة للدرامة في شكلها الحواري،نذكر من بين 

 وكلاهما مارسهومسرح العنف،  هذه التيارات على وجه الخصوص مسرح اللامعقول،
وبذلك يكونان من جملة الشروط  كاكي قبل صلته ببريخت؛ عبد القادر ولد عبد الرحمان

ولد عبد  عن فن المداح الذي يعتبر القاعدة الأساس لتصورات الفنية لهذا اللقاء فضلا
بسمة  والتي ستميز تجربته وفنه ـ بعد لقائه ببريخت ـ سرحية،كاكي الم الرحمان

وسواء أكان كاكي يعمل على ).المداح وبريخت(كزرالتجربة ذات المصدر المزدوج الم
أو  Commedia dell’arte "الكوميديا دي لارتي"اقتباس مسرحية من مسرحيات 

الذي يطلقه كاكي على اقتباساته "إعادة الخلق"مسرحية من مسرحيات بريخت فإن طابع
  .جلي الحضور

ألة هوية ـمس ،وممارسين ،باحثين لقد سيطرت على المشتغلين بالمسرح العربي،   
وكان نتيجة ذلك أن تحددت الصورية، " ماوإ..إما:"ووجود المسرح العربي في صيغة

فمن قائل أن  ية ووجود المسرح العربي بين إما السلبية  أو إما الإيجابية،مسألة هو
العرب لم يعرفوا فن المسرح قبل المسرح الغربي ،وأن المسرح العربي هو مسرح 

مارسوا مم قد قول القائل بأن العرب كغيرهم من الأويعارضه ،  مقتبس عن الغرب
من قبل الدول الغربية ، وأن يتعرفوا  همأشكالا من التعبير المسرحي قبل أن تحتل بلدان

ن بالمسرح طريقة في المشتغليوألئك من جرب هؤلاء ولو  .على المسرح الدخيل 
ية لتجاوزوا وضعية التعارض التي حشروا الديالكتيك" مثلما:"النظر تقوم على صيغة

در إلى مصلرأوا إمكانية وجود نمذجة نسبية للمسرح العربي تستند  أنفسهم فيها ، و
ا تشهد على ذلك تجربته ـيعد كاكي بلا منازع مثالها الأبرز كم ،كزرمزدوج الم

كل هذا سيكون  ".الإنسان الطيب لستشوان"المسرحية واقتباسه لمسرحية بريخت
موضوع دراستنا التي نحاول فيها دراسة علاقة كاكي  بالدرامة والمسرح البريختي 

  .وتجلياتها الفنية والفكرية
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  قتباũمن اƙ:لجزائريالمثال ا ـ
           Əربي إلźالخضوع للمعيار ال  

  
وهو ما ". يجب مساءلة الواقع وليس الجمال:"يعلمنا بريخت أنه بصدد قضايا الشكل   

ق من رصد الواقع الذي هيأ نطلاته فيما يخص الجزائر موضوعنا بالايمكن ترجم
  .ربيلمسرح بمفهومه الغالجزائريين ل المسرحيين قتباسظروف ا

إذ تهيأت فإن مجال الممارسة المسرحية الجزائرية قد مهد له شيئا فشيئا ؛ بداية ،   
تتعفن وتحتضر فيه الثقافة الفاقدة الذي "اري ـستعمشروطه في إطار الوضع الا

  9 . على حد تعبير فرانز فانون" ة والدولةـامة الأمـلدع
ير المنهجي لنظام التعليم الأهلي لقد أنجز فضاء هذه الممارسة المسرحية عبر التدم   

ستيلاء أولى أعمال الاستعمـار الفرنسي الامنذ اللحظات الأولى لاحتلال البلاد؛إذ كانت 
نتشار في كل أنحاء العربية الواسع الااللغة نت تضمن تعليم على أملاك الوقف التي كا

نية قام بمنع وليبرهن المستعمر على موقفه المعادي لكل أشكال التعبير الوط.القطر
وشيد بناية للمسـرح في العـاصمة ـ في الفترة  م ، 1843عام "راقوزاالق"عروض 

ط من أجل ولعله فق. 10مخصصة للجمهور الأوروبي وحده م ـ1853إلى  1850من 
هذا المسرح سن قانون معاد " شكلية"رتقاء والتمكن من فهم تمكين الجزائريين من الا

بتدائي للمسلمين ومهامه يحدد التعليم الا م 1883فيفري  13لتعلم اللغة العربية بتاريخ 
  .11"تكوين شعب الأهالي هو قبل كل شيء تعليمهم لغتنا:"كالتالي

                                                 
 Frantz  Fanon, Les Damnés de La terre, Maspero, Paris, 1979, P.166.- 9    

ـ تمارا ألكساندروفنا بوتيتسيفا ،ألف عام وعام على المسرح العربي ، ترجمة توفيق المؤذن ،دار  10
 .141ـ139ص ص.1981بيروت.الفارابي

 

 
11- Taleb Abderrahim ,Chroniques Des Faits et Mouvements Sociaux et Politiques en  

Algérie  (1930 – 1954) ,Imprimerie du Centre ,Alger ,1983,P.18.  
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المقاومة الواعية أو غير " النافية بطبيعتها للواقع الوطني" البيلدوزير" أطلقت سياسة    
وبطريقة ، اءـلخفايلجأ إلى الكفاح المسلح يعمل في  الواعية لمجتمع كان قبل أن

جتماعية وثقافية هي من صميم جهد حقيقي من وسائل ا)وبمساعدة(بهمة،وفي عناد ،م
  .مسالما أكثر منه هجوميا" داعي المدنية البيولوجي"ولم يكن  12" أجل البقاء البيولوجي

في طلب أسباب الحداثة  من القرن الماضي اتيشرع الجزائريون في العشرين   
لسياسية ن بالسيطرة اوكلاهما مرته ضرورات الواقع المعيش ـستجابة لاوالتطور 

ى الأشرف،كما ساهمت الذي يتكلم عنه مصطف"التعلم الذاتي"بواعز من  ستعمار ـللا
بعد ":جتماع عبد القدر جغلوليقول عالم الا. في بروز وعي جديد جتماعيةالمتغيرات الا

شئة عن تطور الرأسمالية جتماعي للمجموعات النانصف قرن من تخريب النسيج الا
 ة،ونوى عمالية،وخصوصا عامة حضريةبورجوازية جنيني الكولونيالية ،بدأت تظهر

ظهور أشكال جديدة من التجنيد  صار ممكنا وجودها ذات سمات غير محددة، وبفضل
  13."السياسي والبناء الثقافي ممكنا

لمسرح في قتباس السياق العام الذي صيغت فيه شروط اهذا هو بإيجاز ا   
و سياق البحث عن شروط النهوض القومي التي جعلت العرب في ـالجزائر،وه

المشرق والمغرب يقتبسون المسرح بدافع الحاجة إلى هذا الشكل من أشكال التعبير الذي 
ال فن الفرجة ـويشكلان معا شكلا من أشك ، يأتي ليزدوج مع أشكال الفرجة التراثية

  . مقتبس والشكل المقتبس معامذج الشكل الـتشارط فيه، وتن
كتاريخ لولادة  1926أفريل  12في " جحا"يعتمد في الغالب الأعم عرض مسرحية    

عل ـالتي تج14 "الدرامسرحية الفنية ـ"،ولكن دون ذكر للسمات  المسرح الجزائري
يحتم علينا هذا أن نحتاط من .اندراجها ضمن ما يصطلح عليه بكلمة مسرح واردا 

                                                 
12- Mostefa Lacheraf, Ecrits Didactiques sur La culture, L’histoire et La société, Enap, 
Alger,1988.P.70.          
 13 - Abdelkader Djeghloul, Eléments d, histoire Culturelle Algérienne, Enal, Alger, 1984, 
P.131.  

، القاهرة، بلا تاریخ "معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية "ـ مصطلح إستعمله الدآتور إبراهيم حمادة في  14
 .210،ص
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 ومبادئها  بل تكتفي بترديدمسرحي لا تعلن عن مرجعيتها الدراماتورجية ،رة للفن النظ
  .ملموس  إطلاق الأحكام والمعايير دون تحديدالدرامية و المصطلحات

نفضل قراءة مذكرات الرعيل الأول،و  فيما يخصنا ـ و قبل أي عمل تصنيفي ـ   
،و كتابات )وعلال( سلالي عليبالذات مذكرات كل من محي الدين باشتارزي ،و

رح ـو الدراسات التي خص بها المس ن التجربة ،ـالشخصيات التي عاشت زم
  . و البداياتـعلال ا سمىـكمشروقه الجزائري في 

تعريفنا برجالات المسرح الأوائل  أهم ما تمنحنا هذه القراءة،ومن الوهلة الأولى ، هو  
مثل باشتارزي كان  ولالعالثابت أن .،و بتكوينهم ،و إطار نشأتهم ، وظروف عملهم

،وأن كليهما في أوائل عشرينيات القرن الماضي" المطربية"عضوا في الجمعية الموسيقية
 وعلالذكر أما بخصوص ظروف توجههما إلى المسرح ، في.كان يشارك في سهراتها 

الحفلات  أن أبث في تلك رةـفك خلال هذه السهرات خطرت لي: "بشأنها ما يلي 
عن فريق الرماة  )ازل العسكريةالمه (ديم نوع من قبت ، ن المرحشيئا م الموسيقية

  .15" مونولوجاتو  غناءالجزائريين ،
رة تنويعا للمتعة جاءتني يوما فك:" نفس الملاحظة يقدمها باشتارزي في مذكراته   

تمثله بالضبط هذه  كانت،و يتساءل عما  16"  إدراج سكاتش قصير في البرنامج
كانت عمل مجموعة ، كل مشارك يعطي رده ،نكتته ،إثارته ":ثم يجيب السكاتشات،
، و 17 "د المسرح الفرنسي لتقليقد تصورت ـن لم تكفي جميع الحالات الهزلية ،و 

و رفاقه يستعملون  وعلالالتي كان " اللوحات الفولكلورية"لم يكونوا يملكون إلا  كمرجع 
  18.   "تها حسب صيغ الكوميديا دي لارتيتخطيطا

                                                 
،الجزائر ) الجاحظية(، شروق المسرح الجزائري، ترجمة أحمد منور ،التبيين ) علالو(ـ  علي سلالي  15

 .28،ص2000
16- Mohieddine Bachetarzi, Mémoires (1919-1939) T1, Alger, SNED ,1968 P 31.  

 Ibid.P33. -17  
Ibid.P33. -18  
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تعالج مواضيع هزلية ذات طابع " باللغة العامية مسرحيات قصيرة وعلاللف يؤ    
مع صديقيه عزيز لكحل ، وإبراهيم  مستقاة من الواقع اليومي، و يمثلهاأو  شعبي

و هي كوميدية في ثلاثة " جحا" يدفعه نجاحه إلى كتابة مسرحية مهمة بعنوان .  دحمون
  .فصول و أربعة مشاهد 

ر ـ يشير إلى أية تأثيرات أوروبية أو مشرقية ، يعلمنا فقط بالعناصلا" التوطين" هذا  
ال ـهم، الأشكـالقائمون به ،ظروفهم ،تكوين: عة المسرح على موضالمساعدة 

  .  ، اللغة المستعملة، و خاصة مصدر موضوعاتهالمسرح لهذا) بتدائيةالا( ـية الأول
يشار إلى مبدأ  ح الجزائري ـنطلاقة المسرتعتبر االتي  ـ" جحا"أخيرا فقط مع   

  .التقسيم إلى فصول ومشاهد مما يمكن مقاربته لترسيمة التأليف في المسرح الغربي 
لمسرحية  "الدرا مسرحية"نعدام النصوص لا نستطيع غير تقصي السمات نظرا لا  
دود الإمكانيات التي تسمح بها الوثائق ـ، و للإنتاج المسرحي للمرحلة، في ح"جحا"

  .ن أيدينا ـيدة بالموجو
ماع ـحسب باشتارزي فإن إج" جحا"على الرغم من غياب أي تأليف في مسرحية    

للهزليات السابقة لها،أو " توليفا"لقد تقبلها، و لن يؤثر اعتبارها .الجمهور كان واضحا 
وجدا وسيلة جلب الجمهور،بالتوجه إليه باللغة التي  "ما يشار إليه من كون المؤلفين

  .19" ،وبالمواضيع المألوفة لديهيتكلمها 

ـام أساسا على قاعدة ما يمكن استخلاصه هو أن تطبيع،وترسيخ المسرح ق   
ذاكرة النوع كما يقول ميخائيل (اط بالجمهور،وبتقاليده الثقافية،وبخصوصياتهاـرتبالا

بالدرجة الأولى يعود الدور الأهم في عملية تبنين فضاء  ى الجمهورـ،فإل)باختين
كان المسرح :"بهذا الشأن وعلاليقول . ر المسرحي،وفرض النوع الكوميديالتعبي

                                                 
Mohieddine Bachetarzi, Mémoires T1, OP.Cit, P.47.-19  
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أيضا  كان يفضله ، ويهوى جمهورناالكوميدي هو الذي يلائمنا،وكنا نحبه، كما أن 
  . 20"همسرحياتنا لكسب رضا بها ، فكنا نتبلالموسيقى والغناء والرقص 

لظهور فوق السطح في الوقت الذي يبين هذا التحديد جيدا لماذا عاد تقليد المداح إلى ا   
  ".جحا"أخذ فيه مفهوم المسرح طريقه إلى ذهن المتفرج الجزائري مع مسرحية 

قراءة  ـ كأي مسرحية جزائرية ـ" جحا"سف هذا الجانب عند قراءة يهمل للأ   
وهكذا فإن باشتارزي  وإن عبر عن فرحته . معيارية ذات مرجع درامي كلاسيكي

له الرواة في ويها أكثر من خليط متكدس لما يتدا؛فإنه لا يرى ف"جحا"بنجاح مسرحية 
فعل "يجد فيها أبدا  ،وهو لا"صيغت على شكل عقد جوهر"لقد .البلاد الإسلامية عن جحا

  . 21"أي تأليف"أو"حبكة متبعة "ولا" ناميا
ن وعامة النقاد يشير إلى أنهم بعيدوإن الصفاء النوعي الذي يبحث عنه باشتارزي    

" ا تسميه آن إبرسفيلد ـا على ارتباط وثيق بمـإدراك أن صيغة تأليف مسرحية معن 
يضم من بين ما يضم " جحا"هذا النص التوليدي بالنسبة لمسرحية . 22"ا توليدياـنص

  .تراث الحكواتية والرواة وغير ذلك من الأشكال ما قبل المسرحية
سيكية من شأن الموضوع رزي بتأثير ثقافته المسرحية الكلاالقد استنقص باشت   

إن . هم من تراث الرواة،واستنقص أيضا من طريقة صياغته،وأسلوب تأليفهـالمستل
وأسبابه لا يسعه إلا الإقرار لها باستجابتها لتطلعات "جحا"المتأمل في نجاح مسرحية 

الجمهور المسرحية التي هي من بعض النواحي متعارضة مع معايير الشكل الدرامي 
ذا من جهة ومن جهة أخرى فإن إشارات باشتارزي المذكورة أعلاه التي ه.الكلاسيكي

بعقد الجوهر تذكرنا بالأحرى،ولو بدرجة جزئية بالدرامة "جحا"يشبه فيها صيغة كتابة 
  .الملحمية

                                                 
  .74،ص)1936ـ1926(،شروق المسرح الجزائري) علالو(ـ علي سلالي 20

Mohieddine Bachetarzi, Mémoires T1, OP.Cit.P.61.-21  
 Anne Ubersfeld, L’école du Spectateur, Editions Sociales, Paris, 1981.P.15.-22  
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يكون  "جحا"قبل إيجابيا مسرحية أن الجمهور الجزائري وهو يست هذا علىنا تأكيدو   
ـابة الدرامية ختزالها في الكتمن الصعب ا" ة مسرحيةتقني"بكر إلىميله الم قد أظهر

  . كتب عن النشاط المسرحي الجزائري ذاته استخلصناه مماالكلاسيكية 
ـم الدراسات من أه" المسرح الجزائري الناطق بالدارجة"يعتبر كتاب أرليت روت   

التحرير سبقت ثورة هتمت بالمسرح الجزائري منذ النشأة إلى غاية الفترة التي التي ا
لجوانب الفنية للمسـرح الجزائري ـ من ة المتعلقة باـفتراضات  المؤلفتعطينا ا.بقليل

  .معطيات ثمينة في ما نحن بصدده بين ما تعطينا ـ
ة الجزائرية، ابة الدراماتورجيـت أرليت روت لدى تطرقها لموضوع الكتـلاحظ    

ويظهر أن لاشيء :"..ب أن المسرح الجزائري يعاني ضعفا بالغا في هذا الجانـب
استطاع تلطيف عدم خبرة المؤلفين الجزائريين،وضعفهم الفني في صياغة الحبكة 

الممثلون إلى حد المؤلفون ـ  ن، وكاة جزئيا أخطاءهميد المسرحيـر غياب التقالـيفس.
إلا أن الكل .وا يكتبون للمسرح دون أن يكونوا على ألفة بالنوعـما أكثر تأهيلا ممن كان

 أن لديهم مشقة كبيرة في تجاوزالظاهر .مختلفة على نفس الصعوبات ت، وبمستويايشهد
، نمو الدراميال ب، وغياشديد البطءختيار إيقاع ثير الرواة في اتأ يبرز :الرواةتقنيات 
 إلى حكاية الأحداث بدلا من تمثيلها الشخصيات ميلتو.نقلاباتالجزافي للا عوالتوزي

والحشو   بالتعليقات ، ةمثقلة الـالطويلالمقاطع  حواراليغلب على  و. فوق الخشبة
 .23"  اللفظي

ف لهذه الملاحظات فضل الشهادة على الإسهام الحي لفن الحاكي ـ بعيدا عن الموق     
 م، والاستلهاق الكتابة الدراميةضمن مجموع أنسا الذي يرى في هذا عـلامة سلبية ـ

  .كتابة بل يتعداه إلى تمثيل الممثللا يتوقف عند ال ـ الواعي وربما العفوي ـ
الرجل الذي سيطر  نتماء تمثيل رشيد قسنطيني  ـعن اكثيرا ما يجري الكلام مثلا    

لا ) العرض(غير أن قلة المعلومات عن المسرحة .إلى فن الحاكي  ـعلى هذه المرحلة 
                                                 

23- Arlette Roth, Le théâtre Algérien de Langue Dialectale (1926-1954), Paris, Maspero 
1967.P.63.  
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 ومع ذلك فإن التبنين.تعيننا على تقدير تأثيرات التقاليد على هذا المستوى
الدرامي،وطريقة التمثيل تعطينا دلائل ثمينة للتحفظ على التقييمات المعيارية التي تتهم 

يسي بكونهم لم يولوا شكل ي الجزائري ذي النموذج الأرسطوطالـرح العربـرواد المس
اط المسرحي ـفإن شروط النش به ؛الواعي هتمام انعدم الالأنه وإن  24هتمامهم الحلقة ا

التقاليد الثقافية في مجال المسرح تأليفا " إشعاعات"ض ـأفرزت بع نا سابقا قدا بيـكم
  .وإخراجا

فدخلت التقاليد  أخذ باشتارزي زمام المسرح الجزائري بيده ؛ 1934بعد عام      
الكوميديا "ام باشتارزي بتغيير في النوع بخلقه ـالة تهميش حقيقية ،إذ قـالثقافية  في ح

ل بإعادة كتابة مسرحيات رشيد قسنطيني قصد الجمع بين وتكف".ذات التلميحات السياسية
وفن  ،"الكوميديا دي لارتي"ـ ضرورة إعادة نمذجة مسرح الفترة الأولى الذي يذكرنا ب

ندماجية للمرحلة ،فاستبدل يتناسب مع الأهداف الا"ترصيع أدبي"المداح وفق حاجيات 
" ل إنه بهذا يكون قد أفرغ مبدأ ب ؛"الأخلاق والمواقف"بكوميديا" كوميديا الطبائع"هكذا 

ممركزة في "قراءة وفهم"من محتواه الدياليكتيكي،ودفع المسرح الجزائري باتجاه" النمذجة
  .النماذج التي راح يقتبسها 

ظهور جيل جديد من  ) 1945ـ  1939( العالمية الثانية حربالتبع ذلك غداة   
يب رضا ،رضا فلاقي مثل حبقدم للمسرح الجزائري بعض الكتاب ين ـالممثل

 الذي يعتبرمحمد توري ،مصطفى بديع ، قزدرلي ،الرازي ، عبد الحليم رايس ،و

 امتعايشكان في المدارس الفرنسية،و تكوينهتلقى هذا الجيل . أكثرهم إنتاجا وموهبة 
واقعي "من مفارقاته أنه مع مطالبته بمسرح .أكثر مع الأدب و المسرح الفرنسي

نقاد في نمذجة الإيديولوجية الجمالية للمسرح الجزائري،وإخضاعه ساهم مع ال"ملتزم"و"
  .للمعيار الغربي

  

                                                 
 Abdelkader Alloua, Algérie Actualité, du 16 au 22 Septembre 1982. -24  
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  :نشقاžية حركة اƙاات وبديالخمسين  ـ
  ا لمركز الخروŜ عن                 
  

المسرحي الغربي وبالذات التقليدي  يةلجمال خضاع المسرح الجزائري الناشئأنتج إ   
؛فعامة "الجمالي"ومفترقين في الموقف " اقعيةالو"ردي فعل متحدين في دعواهما 

رح ـنتصرت للمسفي مطلب الواقعية؛إلا أنها وإن ا تلتقي مع النخبة المثقفة الجمهور
هندي "للمسرح الغربي ؛فإنها كانت تتطلع إلى نموذج شرقي  بستقلماالجزائري الناشئ 

لكوميديا ثر باالبحث عن ربرتوار متأ:"أو إلى ما يسميه هنري كوردرو 25" أو صيني
  .26" دي لارتي

فقد  ؛ نشغالات الوطنية لجمهورهقفة وإن كانت مع مسرح يعبر عن الاأما النخبة المث   
الذي  التجاري الباريسي مسرحالتعارض هذا المسرح ب يمستوى الجمالالكانت على 

  .توزعه في الجزائر Karnesty "رنستياك"كانت وكالة الحفلات 
 كما"الجمال مسألة عملية" ات مع أنيجمالي في جزائر الخمسينيحدث هذا النزاع ال   

وبالنظر إلى . Peter Brook"بيتر بروك" المخرج المسرحي الإنجليزي المعروف يقول
 27"الجهنمية"شروط العمل 

سنحاول أن نرى   28" التكوين والمنهج:" نعدام كانت سائدة في تلك الأيام،وكذا ا التي 
مسرحية الجزائرية إبان الحقبة في الممارسة ال" جمالمسألة ال"ما هو عملي في 

                                                 
Mohieddine Bachetarzi, Mémoires T2, Alger, Enal 1984.P.16.-25  

.- 26 -   Henri Cordreaux, Théâtres  et Publics Algériens, In  ((La revue Théâtrale)), N0 31 
,3eme Trimestre 1955.Paris.P46.  

 Mostafa Kateb In ((Mémoires T2)) de Bachetarzi ; OP.Cit, P281.-27  
Ibid, P.281. -28  
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لهذا  29" الفشل النسبي جماليا "ستعمارية التي كانت مسؤولة إلى حد بعيد عن الا
  .المسرح

ترفيهية وبعض عتبار تعاطي الجزائريين للنشاطات الثقافية والعلمية واليمكن ا    
في الأول موقف المتحفظ كان التي اتخذ منها  السلوكات الغربية ـ ومنها المسرح ـ

تعلم "وقد اتخذ هذا ا لموقف صورة".الضرورة  ثقافة"مصطفى الأشرف بدافع ما أسماه 
التكوين "نجده فيما يخص موضوعنا في قرار تعاطي المسرح بالذات،وفي التزام " ذاتي

 التكوين بالتجربة أو"أو ما يسميه الباحثون والنقاد" ريق الممارسةـعن ط

  فالجزائر في تلك الفترة كانت خالية من أي شكل أو أي إطار للتكوين".العصامية

معهد ،ولم يجد الشبان الجزائريون  لاولا كونسرفاتوار والمسرحي فلا مدرسة 
التي كان يشرف عليها "الفرقة المسرحية "  الراغبون في تعلم فن المسرح وممارسته إلا

ذا هو إطار التكوين ـات الشبيبة ،ههنري كوردرو ،أو الأنشطة الدرامية لممرني حرك
هو أكثر ":"الثورة الإفريقية"ان متوفرا،ويبقى هذا العمل حسب صحيفة ـالوحيد الذي ك

إذا كانت الصحيفة و . رة الاستعماريةفتال في "ما عمل صحة في هذا الميدان بالجزائر
ت تح من ذلك كان ممكنا العمل أحسنعما إذا "هالتعرف مسبقا الجواب عن تساؤ

كان لها وزنها بعض "ما حققه الجزائريون من نتائج مع ذلك  ها ترى أنإنف".القمع؟
  .30" ستقلالعلى مفهوم المسرح بعد الا و ثلين،الشيء على تكوين المم

التعلم "  إذن فقد وجد المسرحيون الجزائريون أنفسهم أمام الأمر الواقع ينهجون نهج    
ها ومنشط ـوقت" الأوبرا"فرقة ل مدير الفني؛ وهو ما سلكه مصطفى كاتب ال"الذاتي
عملية "؛فقد اتبع منهجا في التعلم يقوم على "المسرح الجزائري"ة المسرحية ـالفرق

في صورة برنامج يحتوي على قراءات نظرية لكل من المخرجين " تكوين ذاتي للفرقة

                                                 
 Arlette Roth, Le théâtre Algérien, OP.Cit, P.9.-29  
  Révolution  Africaine, N047  du 21 Décembre 1963.-30  
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دون غور"،وLouis Jouvet"لويس جوفي"،وChrles Dullin"شارل ديلان":المسرحيين 
  . 31وعلى فصل تطبيقي،  Gordon Craig"كريغ

 التربية الوطنية من  التربصات التي كانت تقيمها وزارة أما كاكي فقد استفاد   
ان يؤطرها ـآنذاك ،وقد استفاد على وجه الخصوص من التربصات التي ك الفرنسية

ذكر أن ومن الجدير بال .1950ومعه حاز على دبلوم في الإخراج عام هنري كوردرو  
رج الفرنسي شارل ديلان من المسرحيين الغربيين ـكوردرو مثله في ذلك مثل المخ

ن شارل ديلان قد حذر أثناء وكا".التقاليد غير الأوروبية"اليا الذين كانوا يثمنون  تثمينا ع
ويؤثر عن 32 الذي تمثله أوربة التقاليد الوطنية خطرالمن 1949ر عاممروره بالجزائ

أن يتعلموا "لوقت الذي كان يقول للمتربصين الجزائريين بأنه عليهم كوردرو أنه في ا
 لا 33 مولييرها  الفن الدرامي لأن الجزائر في حاجة إلى أرسطوفانها ،وشكسبيرها ،و

 34"أن لهم نمطا مسرحيا رائعا ولكنهم يجهلونه ألا وهو المداح في المهنة"ينسى أن يذكر
.  

ير شارل ديلان ودعوة أستاذه كوردرو،وأنه فكر لاشك في أن كاكي قد فهم جيدا تحذ   
لجمع المختلف في إقطاعية "طويلا في مبرر الإبقاء على هيمنة المسرح الخداعي بنزعته

نهاية  على الخشبة الجزائرية؛خاصة وأن الشكل الدرامي في أزمة منذ" مسرح مغلق
د من تجريب ستقر في ذهن المسرحي الشاب كاكي أن لابوهكذا ا. القرن الثامن عشر

  .شيء آخر
 التي أنشأها" فرقة القاراقوز"التجريبي ه ـذي بدء من خلال معمل يحاول كاكي بادئ   
نطلاقا من ا" وراء النظام المسرحي التقليدي فيما"أن يتعاطى تجريبا  1954ام ـع
سار كاكي في عمله التجريبي .الممثل والفضاء لنقطة الصفر في التعبير المسرحي وهوا

                                                 
 Arlette Roth, Le théâtre Algérien, OP.Cit.P.39.-31  

  32- Bachetarzi, Mémoires T2.OP.Cit.P.153-154.D’après le Journal « L’écho d’Alger », du 
   9Mars1949. 

) 1977ـ 1937( دراسة مونو غرافية للمسرح في مدینة وهران : ـ أحمد حمومي ، المسرح والواقع الاجتماعي  33
 .129،ص1985،رسالة ماجستير ، معهد العلوم الاجتماعية ، وهران 

 .129ـ أحمد حمومي،نفس المرجع السابق ص 34
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كي ونظريته في تكوين الممثل ،وتطبيقات ول على هدى منهج ستانيسلافسفي الأ
الكبير  منهج،بتأثير من نزعته السينمائية،وإعجابهالأمريكي لهذا ال" وديو الممثلينست"
،  "الأستوديو"أحد مؤسسي فرقة Elia Kazan"ليا كازانا"الممثل السينمائي طريقة تمثيل ب

  .المسرح من تجارب في ذلك الوقت قح عمله مع ما يجري في عالمثم تل
ادة مسرح الطليعة ،ومسرح ات في فرنسا هي فترة سييوبالنظر إلى أن الخمسين   

 Antonin"ن أرتوأنطونا"وكلاهما يضاد الدرامة التقليدية ويشترك مع  بريخت ـ

Artaud  فلا عجب  المسرح الخداعي والشكل الدرامي ـفي الدعوة إلى تقويض أسس
ارس مسرح الطليعة ومسرح القسوة ـ هكذا يسمي أرتو مسرحه ـ قد م أن نجد كاكي

 1956عام " فوج السوربون العتيقة" شتغل في الإخراج مع، المسرح الأول مارسه لما ا
والمسرح  ،Eugéne Ionesco"وجين يونيسكوأ"لـ " المغنية الصلعاء"ج له مسرحية وأخر

  . 35"ل المسرحما قب"ل عنوان ه  المسرحي الذي حمالثاني نجد آثاره في إنتاج
ار مسرحي ـوعلى الخصوص أفك ؛ حقا إن أفكار مخرج مسرحي كغوردون كريغ   

كأنطونين أرتو لا يمكن إلا أن تجد لها هوى لدى كاكي ليس فقط لنقضها أسس المسرح 
الأوروبي بل ولتفتحها على تجارب الشرق كمسرح جزيرة بالي الأندونيسي ،ومسرح 

خارج  "أو "ا وراء المسرحـم"عتبار لما أسميناه إن أفكارهم تعيد الا.يابانيالنو ال
لكن ميتافيزيقية نزعة .الخشبة الإيطالية والدرامة الغربية  أي للمبعد من " المسرح

قد يكون وراء بقاء استلهام  36 " ر فاشيـعنص"أرتو،واتهام مسرحه باحتوائه على 

                                                 
35-  Mohamed  Aziza, Regards Sur Le théâtre Arabe Contemporain, Maison Tunisienne de   

                      L, édition. Tunis1970, P.149.  
 L’espace)):ـ أنظر بخصوص هذا الافتراض ما آتبه بيتر بروك أحد المتأثرین بأرتو في آتابه  36

Vide)),Paris,Seuil,1977,P97.                                                         
  .1983ديسمبر  14ـ كاكي في حديث خاص بتاريخ 37
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في فن المسرح بمعنى " أكثر من الأدبما هو "مثاله عند حدود فكرة التمسرح،وتلمس 
  .لغة الركح ومفرداته الفيزيقية

أو كما "هاعما"ن لصالح مسرحة تخرج الخشبة منات كايثم إن الوضع في الخمسين    
وهذا ما يعطيه مسرح "تنقذ الخشبة من مخاطر فاشيستيتها" يقول برنار دورت

   "وجان ماري سير" المخرج المسرحيس غير ذلك ما فهمه كاكي من بريخت،ولي

Jean-Marie Serreau  الذي يعتبر كاكي لقاءه به، وتعرفه عليه، من اللقاءات ذات
  37.الأهمية في مشواره المسرحي كما صرح لنا في حديث خاص

  العوامل الخمسة لتخطي ـ               
  صعوبات اللقاŇ ببريخت             

لجزائري، وبحثنا عن الثغرات الأساسية لذات لو تأملنا  الشروط الجمالية للمسرح ا     
لوجدنا أن أول تماس لبريخت مع المسرحيين الجزائريين " الإيديولوجية الجمالية" هذه
يرجع الفضل في ذلك إلى بعض الديموقراطيين . اتيود إلى سنوات الخمسينـيع

والواقع رح ـالمس:"اليساريين الفرنسيين؛ إذ يذكر الباحث حميدة حمومي في أطروحته 
أن تعرف  ")1977ـ1937(دراسة مونوغرافية للمسرح في مدينة وهران:جتماعيالا

 عبد القـادر علولة ، ومحمد بن صالح،ومحمد خشعي على بريخت تم عن طريق
ويعتبر هذا الأخير مع . Georges Robert D’eshougues 38 "ديزوغ روبيرجورج "

ما يمكن أن نسميه العامل  منهنري كوردرو من ممرني الفترة الذين ندرجهم  ض
  . الأول

أما العامل الثاني فلن يكون غير شرط الوضع الاستعماري بالذات، فلقد كان له     
الشكل الدرامي التقليدي،  الدور الأساس في إخضاع المسرح الجزائري لمقولات

                                                 
 
 
) 1977ـ1937(مونوغرافية للمسرح بمدینة وهراندراسة :ـ أحمد حمومي ،المسرح والواقع الاجتماعي  38 

 .119ـ118،ص
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استدعاء ما هو وحشي في  ارالركحية  مما سيعمل بعد ذلك على جعله يختاته ولضرور
حرب "ياته،والاصطفاف إلى جانب القوى التي تخوض جمالنظور ثقافة الغرب وم

  39. ضد مركزية هذا الغرب"عصابات

ثم تأتي حرب التحرير، ويتوقف النشاط المسرحي في الجزائر، فيتفرّق المسرحيون     
وقد . آخر وممارسة أخرى" م يتعل" يتعرفون في مواقعهم الجديدة على . في المنافي
ارسين ـان منشطوها من الأسماء البارزة للممـأنفسهم فيشتغلون في فرق كيفرضون 

المسرحيين الفرنسيين لبريخت  ومسرحه كما هو الشأن بالنسبة للسينوغرافي و مصمم 
  .الديكور العالمي عبد القادر فراح 

ولا ننسى دور . فالحرب إذن عامل ثالث في تخطي صعوبات اللقاء ببريخت    
نسيين الذي اختاروا الصف الجزائري إذ يمثلون عاملا خاصا ضمن المثقفين الفر

ى أننا يمكن أن الية حتـ، فموقفهم يتصف بالحميمية النض مجموعة العوامل الخمسة
ان ـبي" نذكر من بين هؤلاء المجموعة التي وقعت ". ن بريختيينا الآخري: "نسميهم 

آرتور و"، Bernard Dort" برنار دورت"د الحرب في الجزائر مثل ـض"  121
وهم جميعا . Genviéve Serreau" جونفياف سيرو"، وArthur Adamov" داموفأ

ومن بين كل هؤلاء . أصحاب أدوار أساسية في تمكين بريخت من الخشبة الفرنسية
" جثة المطوقة ال" نذكر على وجه الخصوص جان ماري سيرو أول من أخرج مسرحية 

مدخل :"اري سيرو الذي يقول عنه كاتب ياسين هو جان م.سرا1957لكاتب ياسين عام 
وكان إلى جانب المخرج 40 "تعلمته عن المسرح كان بفضله بريخت إلى فرنسا،كل ما

يتابع لا نشك في أن سيرو كان و 41المفضل  كاكينموذج  Roger Blinروجيه بلان 
 هو الذي حدث أن سيروولو عن بعد، ودليلنا على ذلك ، لتجريبيةا خطوات كاكي

                                                 
حرب "ـ یتساءل جون دوفينيو عما إذا آان بإمكان الأنتروبولوجيا التخلص من النزاع الدائر بين الإستيتيك وقوى  39

  :أنظر. الذي وجدت نفسها محشورة فيه " العصابات
                           Duvignaud, Le langage perdu, Ed.P.U.F.1973.PP276-277. Jean 

40-  Marie Elias, Le théâtre de Kateb Yacine, Thèse de Doctorat de 3eme Cycle, (Etudes      
                                                    Théâtrales), Université ParisIII,1978. P259 .        

  41- Abd elkader Ould Abderrahmane Kaki :Hommage diwan ,El moudjahid 
culture,du28Avril   1993.  
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" القاراقوز مسرح"مصطفى بديع في تونس عن وجود فرقة مسرحية بمستغانم  تدعى 
حفظ  مصطفى كاتب اسم الفرقة  .هتمام مال تجريبية في المسرح جديرة بالاتقوم بأع

مالها ،على الاتصال بها ،ومشاهدة أع جيدا ،فحرص بعد الاستقلال مباشرة
مسرح "حي الذي تمارسه  فرقة الشكل المسروحداثة المسرحية،ولإعجابه بأصالة 

شعب "و"سنة 132"ها يم مسرحيتيلتقدإلى العاصمة ، دعاها ،وثورية مضمونه "القاراقوز
عرض رسمي في  1962ليلة أول نوفمبر "سنة  132"وكان تقديم مسرحية  . "الظلمة
الجزائر من أشقاء وأصدقاء يتقدمهم المناضل ضيوف ، حضره " الماجستيك"بقاعة 

وجد مسرح لقد قيل لي انه لا ي:((ستو تشي غيفارا الذي صرح بعد العرض الثوري ارن
 كما هو معلوم هذاحدث )). أحضر وأشاهد مسرحا ثوريا عربي في الجزائر فإذا بي

التي ستنظم إليها فرقة  1963جانفي  8الوطني الجزائري في قبل إنشاء فرقة المسرح 
   .ي الجزائري للغرب الجزائريكاكي وتكون فيما بعد أسا س فرقة المسرح الوطن

أطول مما ذكرنا ، وإن كانت الأدوار الأولى " بريختيينا الآخرين"الواقع أن قائمة     
 Michel"بارميشال ه"من أهم مترجمي بريخت وهو  تعود إلى هؤلاء وإلى واحد

Habart . جان ماري بوقلان"هذا دون ن ننسى"Jean-Marie Boeglin  الذي سبق له أن
 امنشطبعدها عمل  و ،Berliner Ensemble " لالبرلينر أنسامب"فيتربص د من استفا

بوقلان واحد من الفرنسيين الذين و. دينة ليون الفرنسيةـالمسرح الوطني الشعبي لمب
وقد أدانه القضاء الفرنسي غيابيا عن هذا العمل  ي كفاح الشعب الجزائري ،إنخرطوا ف

   .وطني الجزائري كمستشار فني إلى غاية السبعينياتبعد الاستقلال يلتحق بالمسرح ال. 
يخبرنا إتيان بولو الذي كان يقاسم محمد .ستقلال خاتمة لكل هذه العوامل ثم يأتي الا 

و يحضر ـوه لعاصمة الفرنسية باريس بانشغالات بوديابا" فران"ن زانته بسجبوديا زن
يكون  كتابالوأي  ، ياتقصفني بأسئلة طالبا مني أية مسرح :"ن ـن السجــفراره م

إنه دائما لا يفرق بين النضال السياسي والنضال الثقافي (..)شكسبير،موليير؟:  أفضل
  .42 ،ويقوم بهذا وذاك بروح عالمية تقدمية

                                                 
Etienne Bolo ,In L,hebdomadaire ((Politique Hebdo)) No 86 du Jeudi 5Juillet1973. -42  
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شتراكية بمهمة مراقبة ي ذو الخيارات الاستقلال تكفل النظام الفتبمجرد تحقيق الا    
سرح في القاضي بتأميم الم1963ي جانف8حقل التكوين الثقافي،وأصدر مرسوم 

أوكلت مسؤوليتها إلى  "المسرح الوطني الجزائري"سم الجزائر،وأنشئت فرقة تحت ا
  ".مسرح نضالي إنشاء:"ومصطفى كاتب وضعت هدفا لها  اـل من محمد بوديـك
د ـ كما يقول رولان مناسب لانتشاره ؛لأن أيا كان يريوهكذا وجد بريخت الوقت ال   

معرفة (..)اة بريخت ـالتفكير في المسرح والثورة مقدر عليه ملاق ((بارت ـ 
إشكالية  تحديدا يتجاوز فإن النقد البريختيواحدة وبكلمة . ي بريختـالتفكير ف.بريخت
  .43)) زماننا

ولا غرابة أن نرى منشطي المسرح الوطني الجزائري،وبدافع رفضهم     
نموذجا :"أعمال بريخت الذي يعدونه  يندفعون إلى تقديم" للمسرح البورجوازي"القوي

ة أن يختار المسرح الوطني قبل الإعلان ،وليس صدف"في البحث عن مسرح ملحمي
  . كاكي الذي سيكون له شأن مع بريختالرسمي عن إنشائه تقديم أعمال 

  

   عنمحاولة انقلاب   ـ 
    žالتقليد المسرحي الساب  

  
ثورة : "همة تحرير التاريخ بضرورةساحلي ميربط المؤرخ الجزائري الشريف     

و لقد وعى المسرحي برتولد بريخت هذه المهمة الكوبرنيكية و  44" كوبرنيكية جديدة
فأعلن أن البنيان " الاستيتيك الغربي و أرسطو"ضرورتها لتحرير المسرح من سطوة 

                                                 
Roland Barths ,Essais Critiques ,P.84.-43  
Mohamed Cherif Sahli ,Dicoloniser L,histoire ,E.N.A.P.1986,P.207.-44  
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 يايقف في المركز و لكن نسب"نسان الذي يس المركز إلا نسبيا ، تماما كالإالمسرحي ل

  .45"فقط
لعل أهم مظهر من مظاهر انفتاح الجزائريين على النموذج البريختي هو احتواء  و   

عقل "وان بعن على نصالسنة الثالثة ثانوي  الموجه لأساتذة" نصوصمجموعة " كتاب 
  " .يليجالحياة "مقتطف من مسرحية بريخت " جاليلي

ليلي عالم م بريخت جاديمثل هذا النص المشهد الافتتاحي للمسرحية ،وفيه يق  
نهمك في شرح النظام الجديد للكون الذي اكتشفه كوبرنيكس الرياضيات والفلك؛وقد ا

الجديد الذي تتحرك فيه الأرض بحرية علم الفلك  يذه الصغير أندريا ،وتلقينه مبادئلتلم
سيكون مدعاة لمسرة الناس المتعطشين  وهذا ما. دائرة حول نفسها وحول الشمس

 ،" سمحصورين داخل جهاز بطليمو"ت الجديدة بعد أن عاشوا قرونا طويلة للاكتشافا
يحصى، وعلى هذا  يوم وليلة فقد الكون مركزه ثم أصبح له عدد من المراكز لا(( ففي 

النحو ، كما هو حادث الآن ، فإن أي إنسان يستطيع أن يعتقد أنه المركز ،وأنه الإنسان 
    .46))حين غرةلقد وجد مكان للجميع على . المقصود

 و غير خفي على أحد أن بريخت يدين بالكثير من أفكاره في المسرح إلى العلماء ؛   
المسرح  الذي يعرض فيه أسس" بتياع النحاسا" وخاصة جاليلي الذي يعترف بأن

وإن من ."حوار حول النظامين الكبيرين للعالم"قد اتخذ نموذجا له كتاب جاليلي الملحمي
سيلاحظ أن بريخت يحاول استلهام المنهج العلمي "الصغير للمسرح الأورغانون"يقرأ 

  47.لجاليلي في صياغته لمنهج جمالي يسند مسرحه الملحمي الديالكتيكي 
                                                 

  .58ص.1979ـ برتولد بریخت ،رجل برجل،ترجمة نبيل حفار ،دار الفارابي،بيروت 45
 .17ص.1973ـ برتولد بریخت ،حياة جاليليه، ترجمة بكر الشرقاوي ،دار الفكر الجدید،بيروت  46
الإنسان أن ومن أجل أن تبدو في نظر إنسان ما ظواهر تبعث على الشك بشكل واضح،لابد لهذا :((ـ یقول بریخت  47

لقد أدهشه هذا الاهتزاز على .یطورفي نفسه تلك النظرة التغریبية التي ساعدت غاليلو العظيم على مراقبة اهتزاز الثریا
. اعتباره شيئا منتظرا تماما وغير قابل للتفسير،وبفضل ذلك بالذات توصل إلى اآتشاف قوانين لم تكن معروفة من قبل

عبة جدا ،والمثمرة جدا ،هي التي یتعين على المسرح إثارتها وتطویرها لدى مشاهدیه إن مثل هذه النظرة بالذات، الص
من الممكن تحقيق ذلك بواسطة الأساليب  و.لابد إذن من إثارة دهشة المشاهدین .وهو یصور لهم الحياة الاجتماعية للناس

  )).التكنيكية لتغریب ما هو قریب من المشاهد ومألوف من قبله
دار الحریة .جميل نصيف.ترجمة د"نظریة المسرح الملحمي"خت،الأورغانون الصغير للمسرح،فيبرتولد بری   

  .298ـ297ص.1973 بغداد ، للطباعة
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فهل كانوا مستوعبين " الثورة الكوبرنيكية"و إذا كان الجزائريون قد اقتنعوا بضرورة  
" تغيير المسرح" مية قد لاحظوا لزو المقتضياتها المسرحية؟ و حتى إذا ما كانو

فهل كانوا قادرين على اتخاذ نفس الموقف هذه ، " النظر العلمية"منة في وجهة المتض
 أنها و اعتبارها" نسامبللبرلينرأا"من مسرح بريخت و فرقته) البريختي(الكوبرنيكي 

ليست المركز إلا نسبيا؟ أو بالأحرى هل كانوا واعين بأن ما يقترحه بريخت هو 
  .؟"ام المؤسساتي ـالنظ"ليس  و" المنهج"

نطلق بها الجزائريون لابد من النظر في الكيفية التي ا للإجابة عن مثل هذه الأسئلة   
  .ستقلاللايبنون مسرحهم غداة ا

 8اريخ ـيحدد المرسوم المتعلق بتنظيم المسرح الوطني الجزائري الصادر بت   
ني خدمة عمومية المسرح الوط: "مهمة المسرح و طبيعته القانونية هكذا 1963انفي ـج

  :رسالته في بيان نشروه بالمناسبة على النحو التالي  مسئولوهو يشرح " وطنية
أما (....) استعمل المسرح طوال كفاح التحرير الوطني كسلاح مقاومة  ((

سيبقى  وللشعب، شتراكية ملكا المسرح في الجزائر التي تبني الا اليوم فقد أصبح
  .متهخدسلاحا نافذا في 

طابع الوطني و أي المسرح بتعبيره الفني الأكثر رقيا المزج بين ال عليه،و     
و ليكون في خدمة الجماهير عليه أن ينطلق من حاجياتها و  الجماهيري،الطابع 

  .اتهاـرغب
اط و تبني ـن الانحطـالواقعية التي تدي.واقعية الثورية ـازا للـسيكون منح   

تلك التي تقوي و ليس الحقيقة .معانيهاللحقيقة في أعمق  سيكون منحازا.المستقبل
  .المضللة التي تعتني بالجزئيات السطحية

                                                                                                                                                    
    .Bertolt Brecht,L,Achat du Cuivre,IN((Ecrits Sur Le théâtreT1)),Paris1972,P516:أنظر أیضا
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سيحارب المسرح كل الظواهر السلبية التي تتنافى مع مصالح الشعب و لن     
فن ال:من يقول.يتجنب التناقضات ،و لن يصب في الإصلاحية أو التفاؤل الأحمق 

  .48))الدرامي يقول بوجود الصراع
كالمسرح الوطني الجزائري؛بالمنطلقات السالفة أن  من البديهي جدا لمسرح ناشئ   

رجل يسمي نفسه .شتراكية في عقيدته الا يتكئ على رجل مسرح لا مجال للشك
رية لفن يلمن يؤمن بالمهمة التغي"المعاصر الأساس"و مشهود له بأنه " كاتب التناقض"

  .المسرح
على بريخت أنه أكبر من مجرد نصير ؛ بل هو نموذج و يبدو من أول إحالة    

المسرح ـ وبريخت برهن عليه ـ مهمته : ((ذي يراه محمد بوديا مؤكد للمسرح ال
ق ـع في خلـاهمة على نطاق واسـيجب عليه المس. الجوهرية تغيير الأفكار

  49)).لانتصار الطموحات الشعبية  اس الضروريـشروط الحم
التمكن من  معد :((سؤاله و يجيب عن ))من يمنعنا؟كن ول((: ثم يتساءل    

و سلوك "(...) على الطريقة الأوروبية" التكوين المسرحي البرجوازيالتخلص من 
وا بها في التي لم يقوم بالثورة دقاء الفرنسيين الذين يحاولون القيامبعض الأص

  .افي إشارة واضحة إلى إخفاق تجربة المسرح الشعبي في فرنس 50 )) أوروبا
نا ـر من هذا يدفعـوأكث" تناقضات المسرح الناشئ " كل هذا يضعنا في رأيي أمام    

مثلما " مسرحنالمسرحة "إلى القول بأن علاقة المسرح الجزائري ببريخت هي بالذات
  .51" مسرحة للشيوعية"مسرح بريخت  كان

                                                 
 Jean –Marie: أنظر" مطلب وطني:"ماري بوقلان.ـ هذا الاستشهاد مأخوذ من مقالة ج م48

Boeglin,Revendication Nationale,In Partisans,No36,Fevrier-Mars1967.Paris.P96.  
هي بالمناسبة تختلف عن الترجمة غير الدقيقة لنص آلمة مصطفى آاتب في مؤتمر صحفي التي نشرتها المجاهد  و    

  . 1963ینایر31بتاریخ ))رسالة المسرح:((بعنوان)الأسبوعي(
 Mohamed Boudia, Le rôle du Théâtre Algérien dans La révolution Journal Echaab du 

19Janvier1963.49ـ  
Ibid.50ـ  

  .الفرنسية لتي خصت بریخت بكراستين من آراساتها L,Herneـ إشارة إلى جون فرانسوا بيري بمجلة  51
                    L, Herne, Paris 1979.P147.    
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ن كلام بوديا حسب ما يستفاد مالمسرح هو ما فعله بريخت .لنأخذ المسألة أولا بأول    
المبشرة بولادة " رح شعبيـولادة مس"من مقالة  أيضاا نستشفه ـذا مـو ه .السابق

  :المسرح الوطني الجزائري
ما يريد فعله بن قانة ، كاتب ، بوديا  نه مسرح مناضل ـ تكتب الجريدة ـإ"    

و هو لذلك سيكون " و بوقلان ، القائمون على مصائر المسرح الوطني الجزائري 
وى جمالي بحت أعطيت ـوعلى مست" مربيا للجماهير" و" جوالا "ا ـسرحم

) 1963(الأفضلية للنوع الملحمي و هو ما يشهد عليه تضمن برنامج العام 
إضافة إلى ما قالته " دائرة الطباشير القوقازية"و"رجل لرجل" :لمسرحيتي بريخت

لشعبي حيث الجريدة عن العروض الملحمية لدى الحديث عن ذخيرة المسرح ا
  .52"الأحسن"اعتبرتها 

ستكناه عناصر ح الظاهرة أما جوهرها فيعطى عبر إلكن كل هذا مجرد سط   
أخرى تبدو لأول وهلة غير مركزية في بدايات العمل  المسرحي في  الجزائر 

:            رضبشأن قاعات الع" ولادة مسرح شعبي"ومن ذلك ما جاء في مقالة .المستقلة
 فلا توجد قاعات عرض كبيرة للجمهور الشعبي.ليس للجزائر تخلفا في أي جهة   ((

ثنتين واحدة في باريس نعد غير ا وفيما يخص فرنسا لا.الاشتراكيةإلا في الدول 
ثل بها ـوأخرى في ليون تمالشعبي،  ر شايو حيث يمثل المسرح الوطنيـبقص
جان ماري بوقلان تحديدا ان ـكالتي  Roger Planchon"روجيه بلانشون"ة ـفرق

على منشطي المسرح الجزائري أن يعملوا في .دة سنواتـلع هو مسيره الإداري
اللعب في الهواء :رح الشعبي ـطين الفرنسيين للمسـالوقت الراهن مثل المنش

  .53))الطلق 

                                                 
 Naissance D, un Théâtre Populaire, IN « Révolution Africaine » Du 6 Avril 1963.52ـ  
Ibid.53ـ  
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يوعز للمسرحيين الجزائريين باقتداء نموذج ثان كان  54إذن فتحت شعار بريخت    
وتبرز هذه العوامل مجتمعة مدى . ج المسرح الوطني الشعبي الفرنسيذهو نمو

كشف الطبيعة لحظة لقاء الجزائريين بمسرح  بريخت أو بالأحرى ت الذي ميزخلط ال
للمسرح الوطني الجزائري  الذي يصرح " الإيديولوجية الجمالية:"ـالمتناقضة ل

وسيحتل  شرين يهمنا ؛بريخت المسمى شكسبير القرن الع:"مديره مصطفى كاتب أن 
لبريخت  مكانة كبيرة في  (..)لمرحلة طويلة خشباتنا بمسرحياته العظيمة والقيمة 

  "ن بريخت هو حدث القرن العشرينالمسرح العالمي من وجهة نظر دراماتورجية فإ
 Jean" جان فيلار"فرنسي تجربة المسرحي الولكن بال مصطفى كاتب على 55

Vilar ، ه محل حلم كل جعل مايالشعبي عملا عظ المسرح الوطنيعمل فيلار من "فقد
هي ثمرة الخلط بين 57" الشوربة الجزائرية " مما يعني أن 56"منظر لمسرح جديد

الدراما البريختية وعرضها الفرنسي، وهذا لعمري دليل غياب فهم حقيقي لبريخت 
لان ولمتطلبات عرض مسرحياته التي أعوزت العروض الفرنسية نفسها مما دعا رو

حترام غايات عني اي لتصحيحات،ا ببعض((ت وبرنار دورت إلى المطالبة بار
  .58" تفاق  هذه الغايات مع الوسائل التي تمتلكها مسارحنابريخت ومراقبة ا

بريخت أن يفكروا في وضعية لقد كان على مسرحيينا وهم يرفعون شعار      
النظام "ستعارة لتفكير في التي يتوفر عليها قبل اوفي الإمكانيات ا أولا،مسرحهم 

وأن يتأملوا العروض الفرنسية لمسرحيات بريخت حتى يدركوا  ".المسرحي البريختي
الأمر لا يتعلق فقط  بمجرد : تقديم بريخت ليس ظاهرة عرضية مستقلة عن العمل"أن

                                                 
نستلهم جمالياتنا مثل أخلاقياتنا من حاجيات :((ـ رفع المسرح الوطني الجزائري شعارا له هذه الجملة لبریخت 54

  :أنظر)) .آفاحنا
         Le théâtre Algérien veut converser avec Les Masses « Rencontre Avec Des 

Responsables Des T.N.A ».IN, Echaab Du 26 Novembre1963. 
 Mostafa Kateb IN ((La République)) d, Oran du23Avril1963.55ـ  

  :أنظر. ـ من آلمة مصطفى آاتب في حفل استقبال جان فيلار 56
           La République, Oran 28Mai 1964.                                                              

  57 - Henri Cordreaux, Pour Un Théâtre Populaire, Révolution Africaine Du28   
Decembre1963.     
 58-  Roland Barths et Bernard Dort, Brecht Traduit, Théâtre Public No 23, 

Mars1957.P.2.           
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جرى لقد كتبت و.إن إخراج مسرحياته هو بالضبط تحققها(..) حمل نص إلى الخشبة 
إحداث علاقة ما بين هذه الخشبة  فالخشبة، وبهدوفق متطلبات  افيه ريفكالت

  .59"لى وجود حقيقي إلا في المسرحولا يحصل عمله ع.والجمهور

المسرح الوطني الجزائري قد اقتنعوا أن الشعار البريختي  مسئولييظهر أن    
هذا . لمسرح جديد يستجيب لمتطلبات جمهورهم" افتح ياسمسم " و بمثابة ـه

يفضل الملحمي ؛ ويتذوق  أنه (( ون عنه ـ دون دليل عملي ـور الذي يقولالجمه
إذا و 60 .))مسرحاً ممتعا؛ ولكن يعبر عن وضعيات تندرج ضمن ديالكتيك ما 

لملحمية افترضنا صحة دعواهم هذه؛ ألا يحق لنا التساؤل عن سبب حصرهم سمة ا
 الديالكتيك هل .؟عمّا يقصدونه بالديالكتيك وفي مسرح بريخت دون غيره ، 

  61؟الماركسي؟ أم الأرسطيلي؟ أم الهيج المقصود هو الديالكتيك
تطلبات جمهوره موحددت  ،هكذا دفعة واحدة حدد مصير المسرح الوطني الجزائري   
لقد احتوت رزنامة المسرح الوطني في سنته الأولى على . المسرحية  هتفضيلا ت و ،

، لكن كليهما لم " ئرة الطباشير القوقازيةدا "و "رجل لرجل"مسرحيتين لبريخت هما 
الاستثناء "و  "بنادق الأم كرار "مسرحيتا  1963تمثل ، ومثلت بدلهما في ديسمبر 

قضاها بالمركز  تأخرج الأولى عباس فرعون صاحب تجربة ست سنوا" . والقاعدة
لذي بدأ بوقلان ا أما الثانية فأخرجها جان ماري. الدرامي الشرقي بستراسبورغ بفرنسا 

 في المقاومة الفرنسية ، وعمل سنوات عديدة بفرقة روجيه 1943نة حياته الفنية س

وهو إلى جانب ذلك من أوائل الفرنسيين الذين كان لهم حظ . بلانشون بمدينة ليون 
  . 62التربص ببرلين

  
                                                 

 Bernard Dort, Théâtre Public, Seuil, Paris1967.P.228.59ـ   
   Le Théâtre Algérien veut converser avec Les Masses IN Echaab, OP. Cit.60ـ  

  :هانس مایرفي   أورده)).أرسطو ليس مفكرا غير دیالكتيكي ؛ولكن دیالكتيكه ذو اتجاه واحد:((ـ ففي رأي بریخت أن 61
                                       Hans Mayer, Brecht et La Tradition, Larche, Paris1971, P127.  

62-Jean Duvignaud et autres, Iténiraire de Roger planchon, L’arche, Paris1970.P.45.             
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إلا أنه يعترف  المسرحية من أنه لم يؤخذ برأي عباس فرعون عند برمجةرغم بال    
ختار المسرح وقد ا". ها بريخت في الجزائر وبالعربية تجربة فرضت نفس : "بأن

الحرب الأهلية  موضوع لأنه يعتقد بأن"بنادق الأم كرار"الوطني تقديم مسرحية 
بريخت الإسبانية الذي تعالجه ليس غريبا عن الجزائريين ؛ وهذا من شأنه أن يمنح 

  63 . "ورمرال"أكبر الحظوظ في 
بنادق الأم " ختصاصيين في مسرح بريخت يعتبرون مسرحية الا من المعلوم أن   

ا يعترف ـوهو م. ويرونها خروجاً عن السنن الملحمية" دراما تقليدية " مجرد " كرار
به بريخت نفسه وإن كان يدعي بأن موضوع الحرب الأهلية الاسبانية وضرورة 

  .64الاستجابة السريعة هما اللذان فرضا عليه الشكل الدرامي
 ت الذي لتمرير بريخ فيليةإنما كان بدوافع ماكيا" ررابنادق الأم ك" بر عرض ـلنعت    
لكن ماذا يقولون عن مسرح " عن مسرح ملحمي  الجزائريين  يظل النموذج في بحث"

  بريخت؟
لان فلا تعثر إلا وقبمات هذا المسرح وأسسه في حديث تحاول جاهدا استقصاء س    

رح ملحمي الذي يظل ـة أخرى وفي هذا البحث عن مسـمن جه : ((على تعميمات 
في هذا المستوى كان بريخت (...) هدف الجزائريين ينبغي للمحتوى أن  يخلق الشكل 

)) سياسي  لديه تجديد الإخراج حالا كان الوحيد الذي يستدعي التفكير ال(...) نموذجيا 
 ط   بين الشخصية والممثلا إلى الخلوليت الأمر اقتصر على هذه التعميمات ولم يتعداه

إلى حد  شاهد هي ـ إن شئتم ـ الشخصية المسرحية  بالنسبة لبريخت(( :حين يقول 
  .))ي تحولاتها روـارع فيـا مثل شخص يحضر حادثة في الشـم

وقلان المسرحي عن تصورات بريخت هو ما يبرز لنا ابتعاد مفهوم ب ولعل أهم    
عرض غير " راء تصميم الخشبة الدوارة لإحداث ا من وـأهدافه الإخراجية التي قصده

                                                 
 Deux Metteurs en Scène parlent, In Révolution Africaine   , du 15 Décembre 1963.63ـ  
 Bertolt Brecht, Ecrits Sur Le théâtre T2, L, arche, Paris1979.P417.64ـ  
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إنها أهداف بعيدة عن بريخت الذي يلعب . 65"عمق المجال " وللحصول على " منقطع
  .على ديالكتيك الاتصال والانقطاع، و يقف على الضد من كل إيحاءات العمق

 ت ت مسرح بريخلزوميا إذن فإن هذه  العروض البريختية  هي بالتأكيد بعيدة عن     
قامت باستبدال مفاهيم  ـ بوقلان ماري.كما مر في حديث المخرج جـ بل إنها 

  .أخرى تعيد هذه العروض إلى سياق التقليد الدرامي الغربي المسرح الملحمي بمفاهيم 
لام ـالك) بضم الياء( وإمعاناً في تمييع الفكر النظري والمسرحي لبريخت يتلافى    

اض عنها بالتغني ـويستع" الثورة البريختية " بارت . عن أسسه ومميزات ما أسماه ر
ساسية ؛ والنص على سمته الأوعمل جان فيلار" رح الوطني الشعبيالمس"بنموذج 

  .66" تكييف العرض البريختي وفق الروح الفرنسية "
فن المسرح : خلق فنين: " وإذ نقر هنا أن بريخت نفسه يعتبر مهمته كمسرحي هي    

أثناء جولتها اللندنية؛ وهو على " نسامبلالبرلينر أ" لبتهمطاما  و. 67" وفن الجمهور
تراف منه بان إلا إع 68" ا يشد الجمهور ـرورة اللعب بمـض" ـوت بـفراش الم

الشارطة لفنه حتى وهو يتعدى حدود بلاده، وقد تأكد ذلك الجمهـور من الأطـراف 
المقوم  ة فقد كان هوالذي وإن تحفظ في البداي، بي الفرنسي ور الشعـمع الجمه
  .69وقد سبق في ذلك حتى النقد  يةتخالبري "المسرح الوطني الشعبي"لعروض  

الفرنسي هو استمرار "المسرح الوطني الشعبي " وإننا نرى أن الانقياد وراء نموذج    
في التقليد " مكرسة  في إخضاع مسرحنا الجزائري الجديد لرؤى وتقنيات ومفاهيم

وكل هذا  71" مسرحة استبطانية" أنفسهم إلىع بشهادة الفرنسيين وتنز ، 70" المسرحي

                                                 
  Deux Metteurs en Scène Parlent, OP.Cit.65ـ  

 Gil Jounard, L, exemple de Jean Vilar, In  La République du 28 Mars1964.66ـ  
 Bertolt Brecht, Ecrits Sur Le théâtre T2, OP.Cit P.56.67ـ  
 Ibid.P.595.68ـ  
 Bernard Dort, Théâtre Public, OP.Cit, P.235.69ـ  

 .De La Tradition Théâtrale,L,Arche ,Paris 1955ـ إشارة إلى آتاب جان فيلار 70
 Jean Pierre Leonardini, In La revue ((Acteurs)), No1, Janvier1982, MarssielleP.44.71ـ  
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وى اقتباس بريخت وفق الروح الجزائرية في تعاط لبريخت بمفاهيم تفقده ـيسقط دع
  .كل فاعلية

قد أخذ في ميدان المسرح " الثورة الكوبرنيكية " إن ما أسميناه الشعور بضرورة    
رحنا ـالفكري لبريخت فرأينا مس" ام ـالنظ "صورة ممارسة بريختية جزائرية لم تفهم 
 هي على النقيض مما يدعو" قليدية درامية ت" وهو يقدم بريخت يشتغل برؤى، ومفاهيم 

وجعلته  ئـشار إليها بوديا كاهل مسرحنا الناولقد أثقلت الموانع التي أش. إليه بريخت
ذو دلالة أن  وإنه لأمر. المسرح الوطني  الشعبي الفرنسي  بريخت ـواريي من ح

". البناء المسرحي الفوقي " من مخاطر ج الرياح تحذيرات هنري كوردرو تذهب أدرا
سيما المسرح  لتي يحاول مسرحنا الإقتداء بها ـوهو رغم عدم طعنه في النماذج ا 72

إلا أنه يفضل عنها استلهام حاجيات الشعب، و  نسامبل ـالشعبي والبرلينـر أ يالوطن
  .بالأحرى فن المداحثقافته وفنونه أو 

محاولة انقلاب " بريخت  ومهما يكن فقد دشن المسرح الوطني الجزائري مع   
" مدخل إلى أنتيجون بريخت : " لكن مع الأسف بالحدود التي ترسمها مقالة " كوبرنيكية

  ".للمسرح الصغير  الأورغانون" ح الملحمي التي صاغها بريخت في لنظرية المسر
  

  " للمسرح  صźيرال الأورŹانون" ـ
  بقلم مجهول                           

            
اريخ ـالمنشورة بت" مدخل إلى أنتيجون بريخت :"هكذا كان ينبغي أن تعنون مقالة    
فرقة ؛وذلك بمناسبة تقديم " الثورة الإفريقية"من مجلة  46العدد  1963نوفمبر 23

ويعتبر . Antigone"أنتيجون "مسرحية الفرنسية ل  Robert Postec"روبير بوستيك "
                                                 

 Henri Cordreaux, Pour Un Théâtre Populaire, OP.Cit.72ـ  
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ويسبق كلام  عرضها للتذكير أول عرض لمسرحية بريختية في الجزائر المستقلة ؛
ولكنه يأتي متأخرا عن كلام محمد بوديا عن  ؛ مصطفى كاتب التمجيدي لبريخت

تشابه صورة المصير " و بريخت ؛وما قاله الأشرف بخصوص ضرورة ترجمته،
إذ أن تاريخ نشر حديث  ؛ "المسرد الشعبي ومؤلفات بريختالإنساني في كل من 

  .73 1963 يعود إلى شهر أكتوبر من عام " الأزمنة الحديثة"الأشرف بمجلة 

العرض قد لعب دوره في إعادة تذكير المسرحيين  هذا  وما من شك في أن   
لنموذج ـ أي ا" نموذج العبور إلى بريخت"كريس الجزائريين بالنموذج البريختي؛وفي ت

ديا من رغم من تحذير محمد  بووعلى ال.كما ثبت معنا في الفقرة السابقة  الفرنسي ـ
صدور  بعد أحد عشر يوما فقط من 74" وجود مسرح حي"ه إلى ـوإشارت" لتغريبا"

  .رح الوطني الجزائريـوم إنشاء المسـمرس
ات التي تعدت تعتبر أولى الكتاب" تنجون بريخت  أ مدخل  إلى"و المفيد أن مقالة    

عتماد بالنص ؛و هذا بالالبريخت ، و لمفاهيم مسرحه إلى التعريف به  الاسميم ـالتقدي
ـم و تقدي 1948عام  بريخت الذي كتبه" للمسـرح  الصغير الأورغانون" على 

  . نفسه سوفوكليس اليوناني في العامالتي اقتبسـها عن " أنتيجون"مسرحيته 
وجه دعوتها كليس تلسوفو" أنتيجون"مسرحية  "الإفريقية الثورة مقالةبعد أن تلخص    

تحاول تقديم " من هو بريخت ؟"و تحت عنوان فرعي " الوا إلى بريختـتع:"للقراء
  :فيهاا يلي ترجمة لما هو أساسي ـبطاقة شخصية له فيم

إلى  1920ساهم من .  1898ولد عام .بريخت رجل مسرح ألماني  ((     
فن المسرح وجعله في خدمة  رلتثو يالتي جرت في ألمانيا  في كل المحاولات 1933

أمام قمع النازية الذي لا رحمة فيه يغادر بريخت (...) الشعب و كفاحه ضد الرأسمالية 

                                                 
73- Mostefa Lacheraf, L, avenir de La culture Algérienne, Temps Modernes, No 209,    
Octobre 1963.PP720-747. Reproduit In Révolution Africaine, Nos du 23 et 30 
Novembre1963. 

                                         .1964جانفي23و16لأشرف في حلقتين بتاریخ ترجمة لحدیث ا) الأسبوعي(ومن جهتها نشرت المجاهد
Mohamed Boudia , Le rôle du Théâtre Algérien dans La révolution,OP.Cit.74ـ  
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و في فترة منفاه ينجز أعماله الكبرى المنددة بالعالم .ألمانيا منفيا عبر كامل أوروبا 
التي سيغيرها الأعمال الكبرى  يوه.اشيةالف: التطرف الرأسمالي و بتعبيره الموغل في

  .ديموقراطيةال اشتراكية بجمهورية ألمانيبناء الاو هو يساهم في 
المحررة يعيد مساءلة دور المسرح في مجتمع  عشية الدخول إلى ألمانيا 1948في    
ة و مسرحي" لمسرح الأورغانون الصغير ل"نص نظري هو: يد بفضل عملين جد

  .75)) في الوقت الراهن  التحديد ما يجعلنا نهتم بهما بو ه" أنتجيون "
؛ و 1948أن الجزائريين مطلعون على بريخت ما قبل قد يعتقد من يقرأ هذا التقديم   

" رح ـالصغير للمس الأورغانون" لراهن إلى معرفة ،و تمثل يسعون في الوقت ا
ير أن طرح فكرة غ". رح الجزائري ـفتح الآفاق الجديدة للمس"وهذا من باب . لبريخت

ن باشرهما بريخت في ألمانيا اللتي" ادة مساءلة دور المسرحـإع"و "تغيير الأعمال "
كن إلا أن يوطئ ـلا يم ،ذا التغير الأدبي و الفكريـالمحررة دون توضيح طبيعة ه

  :ف بأنغير المعلن للمسرحين حتى و لو أن صاحب المقالة يعتر" التماهي"لنوع من  
و عشرين  ،الحرب من بعد تسع سنوات 1947ألمانيا عام  ةضعيو ((           

كثيرة البعد عن وضعية الجزائر ،و لكن المقصود الآن  ،هي بالبداهة ،سنة من الفاشية
إحصاء  من الأحسن أن يجري في الأول.هو فتح الآفاق الجديدة للمسرح الجزائري 

ا لجزائر ون مفيدا أيضإعادة تثمين ما يمكن أن يك ،وصحيح لكل مكتسبات الماضي 
التنديد بتلك التي أدخلها المستعمر و التي إن لم تقتلع من  شتراكية ،وتريد أن تكون ا

  .76))اء نمو المسرح الجزائري الأصيلـالآن لا يمكنها غير إبط
"  للمسرحالصغير  ورغانونالأ"د كما تدعونا المقالة إلى لنترك هذا الآن و لنع   

  :داء بتعريفه للمسرحبتو يكون الا .لبريخت 
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تتطور  حداث المتصورة التيالمسرح خلق عن طريق لوحات فنية للواقع أو للأ ((     
و عليه يكون الإمتاع  ،))التسليةخلق يقصد منها  ةالناس؛ عمليفيها العلاقات بين 

لكل عصر من العصور التاريخية أشكاله "و إذا كان  .«مبرره الوحيد الملزم و الكافي "
و هذا  ـالتسليات أنه أصبح غير معاصر فإن الملاحظ على نظام  ؛ "ة بالتسلية الخاص

تصوير التأثير المتبادل  ((و ذلك لأن استحالة  ا يقوله عنوان الفقرة الموالية ـبالذات م
و .رح ـها من المسـو العلاقة المتبادلة بين الناس تضعف التسلية التي نحصل علي

  .77))فنا بخصوص التعامل مع هو تشخيصيسبب ذلك أننا نختلف عن أسلا
فلقد " عصر العلم "جدير بأطفال " موقف جديد في عالم جديد "يأخذ هذا عنوان     

من أن  أظهرت العلوم الجديدة قابلية العالم للتغيير ،و إذا كانت البورجوازية تمنع العلم
يتساءل بريخت  ـيادتها فأي موقف م سـتدي حتى"  جتماعيةميدان العلاقات الا" يطال 

و  سيكون موقفا نقديا: (( يء الجواب و يج" اه الطبيعة و المجتمع ؟ــ نتخذه اتج
جتماعية ؛ المنطلقة للحياة الا تلتحامه هو نفسه بالتيارافقط في حالة ا يتمثل هذا الموقف

  .78))صبر إلى التغيرات يسعى بنفاذ  هو نفسه بذلك الشيء الذي و إذا ما اتحد
لتزام يعني أن الا و، رح أن يكون مسرحا ملتزماـعلى هذا المسختصرة مبكلمة     
و  يعرض تجارب المجتمع الماضي منها و الحاضر و لكن بطريقة ممتعة للمشاعر((

 الإنتاجي ـ ريقة العظيمة للنشاطهذه الط و يجعل من النقد ـفالمسرح و ه(..) الأفكار 
ة ملزمة ، غير أن لديه بدلا من ذلك لتسلية ، ليست لديه أي واجبات أخلاقيلموضعا 

  .79))إمكانيات كثيرة
أو بالأحرى أن لا يترك ، " رح ـحالة المس"ل تحقيق ذلك يجب مراعاة ـومن أج   

يعرض تركيب المجتمع   ((و الذي ورة التي هو عليها ،ـالمسرح المعاصر على الص
 )في صالة العرض (قة له بالمجتمع على اعتباره لا علا) المصور على خشبة المسرح(
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رح قادر ليس فقط على إثارة أحاسيس ـإننا بحاجة إلى مس : ((على العكس من ذلك . 
وأفكار مسموح بها في مثل هذه العلاقات البشرية ،و في مثل هذه الظروف التاريخية 

د أفكارا و أحاسيس تعتبر ضرورية لتغيير الظروف ـ،بل و الذي يستخدم ويول
مقاربة كل ذلك بقدرة باني محطات الطاقة الكهربائية على رؤية  يمكن(...) التاريخية 

في مجراه الحقيقي و في ذلك المجرى المتصور الذي يستطيع أن  واحد،النهر في آن 
و مثلما يرى هذا .آخريجري بموجبه إذا ما كان انحدار الهضبة أو مستوى الماء بشكل 

تراكي يسمع في مخيلته الأحاديث شر الجديد المتخيل فإن الإنسان الاالمهندس التيا
هكذا يجب أن يرى .النهرالجديدة للعمال الزراعيين في القرى المبعثرة على امتداد هذا 

 المشاهد على خشبة المسرح أحداثا من حياة هؤلاء العمال الزراعيين بكل الأصداء و
  .80 ))التخمينات الملائمة لهذه الحالة

هو "فالشيء الرئيسي بالنسبة لبريخت  " للمتفرجال ـالدور الفع"ل إلى ـا يصـو هن   
جتماعي و المتعة التي يتم الحصول عليها بفضل كمال ا يصوره الفن ، الوجود الاـم

بفضل الكشف عن قانونية التصوير ؛ الذي يجب أن يتحول إلى متعة أسمى تتحقق 
هذه و ب.رة ووقتية وغير كاملة ـجتماعي ، على اعتبارها ظاهرة عابالوجود الا

ملاحظة بصورة رواده إمكانية تخطي حدوث الحوادث الـرح لـالطريقة يتيح المس
  .81 " ةمثمر مباشرة ؛وبكيفية

بعمل بريخت "مدخل إلى أنتيجون بريخت "الة ـمقرات الجزء الأخير من ـاعتنت فق   
دة على الاختلاف الموجود في نظرة كل من سوفوكليس ـمؤك" أنتيجون" مسرحية على

للإنسان؛ فالأول يخضع الإنسان لقدر أعلى في حين يرى الثاني أن قدر و بريخت 
الإنسان هو الإنسان نفسه ،و مشيرة في ذات الوقت إلى التعديلات التي أجراها بريخت 

دث ،و ضبط مجراه ـلموضعة الح) المقدمة( البر ولوجخاصة ؛ على نص سوفوكليس 
ا يمثل ـم 1951برولوج  ه فيـو يضيف بريخت علي .1945أفريلبرلين في في 
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وأن لا ينسوا أثناء " يؤدون أدوارهم"م ـدعوة للمتفرجين لملاحظة سلوك الممثلين وه
ا أن أحداثا مشابهة قد حدثت في وقت و أن يتذكرو" قديما "التمثيل أن هذه القصة حدثت 

بعده تعمد المقالة إلى عرض القصة و أحداثها كما جاءت .أو لم يحدث مشابهها  قريب
في "ه ـوتؤكد في الأخير على أن. ي نص بريخت ،و مقابلاتها في النص الأصلي ف

لبريخت الذي يختم  الكلمة و تعطي" ستثناءاتباسات اتمثل مثل هذه الاقت تاريخ الأدب لا
قتباسات لا تنقص في شيء التمتع بالأعمال الأصلية، هذه المتعة بفضل مثل هذه الا:(( 

  .82))بل غير بعيد متعة الفئات الواسعةيضا في مستقتربية الحس التاريخي تكون أ
لقد تساهلنا في إيراد هذه المقتطفات المطولة حتى تكون الملامح التي حاولت    

الة ألحت في ـوالملاحظ أن المق. الة رسمها لبريخت ومسرحه الملحمي واضحة ـالمق
في تقديم حين  حرصت في " تغيير أعماله الكبرى"ريفها ببريخت على موضوع ـتع
،والمسألتان "قتباسموضوع الا"على إبراز "أنتيجون "و "الصغير للمسرح  الأورغانون"

ة المسرح كإيديولوجي" إيديولوجية ما"قد تشتركان في المعنى أو قد تتوحدان بإرادة 
ربرتوار شعبي حقيقي "هو عبارة عن  عن برنامج الذي أعلن الوطني الجزائري الناشئ

  .83"غالبا ما ستكون مقتبسة" لربرتواروأن مسرحيات هذا ا"
سياقهما ومعناهما  ا، وضبطنلكن لن نلم بالمقصود إلا إذا تأكدنا من حصول العمليتين   

  .وأبرزنا نوع الجدل الذي يربط بينهما
نفك يعاود ويصحح نصوصه ،ولم يتصور ـا اصراحة لا أ حد ينكر أن بريخت م   
تقدم على "يس لها بعد أن كتبت إلا أن دا واحد ة من مسرحياته منتهية ؛ولـأب

شتراكية قد يسبغ بالارتباط بالمساهمة في بناء الا" التغيير"،ولكن النص على "بةالخش
اكي بل يقربها من شتربريخت بقدر ما تسيء إلى الوعي الاعلى العملية آلية تسيء إلى 

ريخت ومسرحه ب هذه بخصوص" جدلية التغيير"وإذا لم نفهم " .قتباس الذاتي الا" معنى
  .التي يرفعها الجزائريون " قتباس عموماالا"فكيف سنقدر دعوى 
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في مسوداتها المختلفة إن (ارنة في هذه المسرحيات ـمبدئيا نرى أن قراءة مق   
في طبعاتها المختلفة وصور إخراجها وتقديمها قد لا يفيد فقط  في ) دت ونسخها ـوج

لبريخت ولكن يفيد أيضا في التعرف على فنه التعرف أكثر على الموقف الإيديولوجي 
كن هذا ليس من صميم دراستنا ، ونفضل البقاء على ارتباط وثيق بما ـل.وممارسته 

أحدهما ،وكيف يحيل " قتباسالا"و" التغيير"جلاء محتوى كل من تطرحه المقالة لاست
  . له على الآخر؛أو يصير متضمنا

فع القناع عن فكرة ر،" الاقتباس" الحديث عنا أن خاتمة المقالة كان إذا ما عرفن   
ة عرض ـوتحددت مهم ، التي قيلت لنا عن أعمال بريخت الكبرى" يرـالتغي"
هو بالنسبة  ـوم جديد للمسرح ـفي التدليل على مفه" غير للمسرح ـالأرغانون الص"

قتباس الا" من شأنه أن يدعم سياسة  المسرح الجزائري ـير ـللمسؤولين عن مص
وهكذا . مقولة من مقولاتههم مسرح شعار بتغطية من بريخت الذي جعلوا" رحيـالمس

  ". المساءلة البريختية لدور المسرح"لتفاف  لافتة للنظر على ضرورات   تحدث عملية ا
" الثورة الإفريقية"مجلة المنشور في " الأورغانون الصغير للمسرح "إن عرض    

  :فكر بريخت  د التعريف على ذكر الآتي منـقتصر بعا
وإذا كان لكل عصر . مهمة المسرح التسلية ؛وهي بذاتها ضرورته الوحيدة ((    

ر ـراهن غيـتسلياته فإن الملاحظ على  التسليات أنها قد أصبحت في الوقت ال
  . ))النقدي الجدير بأطفال عصر العلم معاصرة لافتقار التصاوير المسرحية للموقف 

ون رؤيته ـلتزام بالموقف التغييري للمجتمع وأن تكرح للاـوعليه يدعى المس   
بقدرة باني محطات توليد القوة الكهربائية على رؤية النهر في آن واحد في   هة ـشبي

وليكون التصوير الذي يقدمه المسرح الحقيقي وفي ذلك المجرى المتصور ، مجراه 
عتبارها ى اانونية الوجود الاجتماعي علـالكشف عن ق"ة ـكاملا يشدد على مهم

  .المتفرج دوره الفعال والمنتج ممـا يعطي" بـر ة ووقتية وغير كاملةعا



 42

عتقاد بأن ما طرحه بريخت مجرد قديم من شأنه أن يثير الاالواقع أن مثل هذا الت   
جتماعية وتحرير المتفرج في حين أن ي جديد يقوم على دعوى التغيير الاتصور مسرح

" نظاما  مسرحيا ذهنيا"هي أبعد من أن تكون " مسرح الصغير لل الأورغانون"اصد ـمق
صياغة نظرية جمالية تستند إلى طريقة محددة ((هي وكما أعلن بريخت في المقدمة  بل

إلى )) عبر عشرات السنينال الإخراج المسرحية التي نفذت فعلا ـتماما لعدد من أعم
جتماعية أو ته الان المسرحي يمكن أن توسع مهمإن شكلا من أشكال الف((أن يقول 

  . 84 ))ختيار وتحسين وسائله الفنيةا تضيق وذلك  من خلال
صياغة نظرية "فإن ما قصده بريخت من وراء محاولته هذه هو  بمعنى آخر ؛    

مقدمة " الذي لا نجد له ولا لوسائله الفنية وكيفية عملها ذكرا في "المسرح الملحمي
مقالة قد أهملت كل حديث بريخت عن ؛ بل الأدهى من ذلك أن ال"أنتيجون بريخت

الذي يجهل بريخت ومقولات مسرحه الملحمي  ل الملحمي؛ حتى أن القارئـالشك
  .صلة بالموضوع  لجدلي لا يمكنه أن يستنتج شيئا ذاوا

 ؛" إن الحقيقة ملموسة:" ة يقولة اللينينـمن المعروف أن بريخت كثير الترديد للم   
يدعو إلى تسلية معاصرة تقوم " رح ـالصغير للمس نالأورغانو" ذا وجدناه فيـوله

رحي تتيح للمتفرج دورا فعالا منطلقا من فكرة مفادها أن ـعلى منهج في التناول المس
يعطي لشكل تسلية " حالصغير للمسرالأورغانون "وهو في  .لكل عصر شكل تسلياته 

على  مع النص الواضح" رح الملحميـالمس" لاحـصطا ـ مؤقتاـ"عصر العلم"
كتيكية ؛واعتماد مادية التاريخية والمادية الدياليضرورة أن يتأسس على ضوء منهج ال

  ."التغريب"أو"التبعيد"صيغة تقديمه على تقنية
يتعاملوا مع بريخت ككلية تجمع النظرية  ين أن لقد كان على الجزائري   

دم المدخل إلى ولكن باعتبار نموذجه يق" حقيقة مطلقة"والممارسة،بالطبع ليس بوصفه 
وفكره خدمة   رح ؛ وما كانوا بحاجة إلى تجزئة تجربتهـفن المسـل" مساءلة ضرورية"

  .مختفية وراء ظهره " قتباسيةا اليةـإيديولوجية جم"لأهداف 
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كان يمكن أن يستفيد كثيرا من تعامل " ربرتوار"إن مسرحا كالمسرح الجزائري بلا    
  .85" الديالكتيكي من التقليد"فه وقبريخت مع المسرح الكلاسيكي ومن م

باس الذي جاء في خاتمة المقالة ـ زيادة على قتولا يعطينا الاستشهاد الخاص بالا   
و نفسه تقليد متطور ه"فكرة عن كون موقف بريخت من التقليد  عدم أمانته ـ

" المسرحكتابات حول "و"مذكرات عمل "و الحاصل أن بريخت يعترف في  86"دياليكتيا
   87.عديدة  دون أن يكون واحدة منها حصلة تجارب بأنه م

" دون جوان"لمسرحية  "انسامبل البرلينر"حدث أن لاحظ أحد الفرنسيين أن عرض    
 ، "قتباس بريخت إنه موليير من ا:"فأجابه بريخت ؛موليير" دون جوان"يبتعد قليلا عن 

وهذا .لة من التعلم إن مسرحنا في هذه المرحلة الجمي: "و لكنه يحرص على التذكير ب
  .88" ه ربما مسموحةه هامة و أخطاءما يجعل محاولات

ار ـشتان بين هذا الموقف وموقف المستشار الفني لمسرحنا الوطني رافع شع    
 ، خشبة المسرح الوطني الجزائريل من تقديم مسرحيات موليير على بريخت الذي يجع

و كان جديرا  . 89ستقلال الاأننا لم نفهم معنى  فرق الهواة دلالة على ن ـوم
بدلا من  التقاليد الشعبية بعين جاليلي و هو يحدق في الثريا بالمستشار أن ينظر إلى

ناصر الع"أن و خاصة ، ها تمسرحيعمل على  أنو  ها،اختناقلام عن بالك كتفاءلاا
  .في العرض الشعبي مبثوثة" التبعيد"و "الملحمية
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  الثاني الŽصل                           

                  
  ستدعاŇ المداحما ورائيات ا :تجربة كاكي          

  

   مسار التعلم والتجريب ـ             
 

الذي دار على صفحات  1963في النقاش الثقافي لعام  وكورد رحين دعا هنري       
ى فن المداح كان لتفات إلإلى الا" ضيعوا نبرة الشعب "ذين الممثلين ال" الثورة الإفريقية "

مسرح "ثر من عشر سنوات يجرب أكالمسرحي ولد عبد الرحمان كاكي قد أمضى 
" المستغانمي و فرقته" ولهذا وجد كوردرو نفسه يسوق ما أنجزه  ،في مخبره"الحلقة 

  .مثالا لدعوى المسرح الشعبي التي يرفعها
ستقبل الجمهور ا"إفريقيا قبل العام الأول " هأولى مسرحياتكاكي و منذ عرض    

ومن الوهلة الأولى اعترف له بطابع . و حظي بإطراء النقد والنقاد مسرحه  بارتياح ،
المتأثر  "إفريقيا قبل العام الأول"و لوحظ تشابه أسلوب تأليف " الة والتجديد معاـالأص"

  .العرب91 "الحكواتية"و مشاكلته لتقاليد  90" مع الأسلوب البريختي بشكل الحلقة
و الإشارة إلى ما " ثورته المسرحية"كاكي نفسه فإنه يفضل الحديث عن سياق أمّا    

بما أن " :((هويةختلاف ا" على أنه ح بريخت ، مؤكدا رـيختلف به مسرحه عن مس
يوجد بعض التواصل في  (...)رح كذلك  ثورته ـهناك ثورة تعمل فليعمل المس

                                                 
  :ـ راجع بشأنها على الخصوص  90

La république du 27 Avril 1963 et Alger Républicain du19 Fevrier1965.                   
  :أنظر".آرت"ـ جيل ساندیه في مجلة  91

  .82ص.1970المعرفة،أآتوبر ةمجلالمسرح العربي السوري من أین ؟و إلى أین؟ ،  ن قطایة،سليما               
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لثلاثية المتكونة من فعة واحدة اكتبت د.مسرحياتي ولكن يوجد أيضا تناقض 
قيل كاكي يعمل مسرحا سياسيا  ، "إفريقيا قبل العام الأول" و" شعب الظلمة"و"سنة132"
المسرح السياسي ".حتجاجا"رح كان مسرح ـعلامة فهذا المس لي لا أريد أن توضع.

  .92 ))و مسرح الألماني برتولد بريختمثلا ه
الإنسان "صريح يقتبس مسرحية بريخت لكننا نراه بعد أقل من عام واحد على هذا الت   

  .؛ وكأنه اكتشف وحدة مسرحهما الديالتيكية"الطيب لستشوان
" الصالحين القراب و"ومسرحية كاكي " الإنسان الطيب لستشوان" قبل المقارنة بين   

قتفاء أثر المسرحي الجزائري و هو يسير في طريقه الشاق نحو نعتقد أنه من المفيد ا
ذ أنه في سياقها نعطى و سيكون منطلق ذلك سيرته الذاتية ؛إ.رح ـمسبلورة مفهومه لل

ي يدرج الذ للقاء بفن المداح  ـ توطئأنها  يفترض" فكرة مسرحية ولادة"عناصر 
  .93ثم بمسرح بريخت كاكي مسرحه ضمن تقاليده ـ

ث العلمي قد تمت دون دوافع ، ولا نعتقد أن النزوع التجريبي و استخلاصات البح   
و إعمال نظر في مختلف  على فراغ بل إنها كانت نتيجة تعلم طويل ، نيتأو ب
يصر " رحة ـالصورة الأولية لمس"رح بذهنية لا تشطب على ـروط الجمالية للمسـالش

في حين أنها كانت تمثل 94 "المتوحش"ستعماري على إبقائها في مرتبة ع الاـالوض
،و لا شك أن مقولة  95 "لحرية الأخيرفضاء ا"لشعبنا ولكاكي الذي شاهد حلقات مداحيها 

تدفع المجرب الذي يود الذهاب بعيدا فيما وراء المعيار " المسرح فوضى تنتظم"أرتو 
جماليات فنان فضاء الحرية الأخير ؛ونعني به فن  ءتقرىسالتقليدي للمسرح الغربي أن ي

  .المداح

                                                 
 Ould Abderrahman Kaki, Alger Républicain  du12 Mars 1965.92ـ  
 Ibid.93ـ  
 Henri Cordreaux, Pour Un Théâtre Populaire, OP.Cit.94ـ  

95-Belkacem Hadjadj, Espace de Représentation: Espace de Communication Imaginaire In 
((Espaces Maghrébins:Pratiques et Enjeux)) Ouv.Coll, Sous La direction du PR Nadir 

Maarouf, Enag, Alger1989.P305. 
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ه بحثنا هذا ستكون مخصصة لهذومن هنا فإن الحلقة الثانية من    
بحث إلى أثر من آثار كاكي نراه يمثل وسنتعرض في الحلقة الثالثة من ال.الجماليات

مسرحيته  هناقرإوهذا تماشيا مع إرادة كاكي في ،" ا قبل المداحـم"رح ـمرحلة مس
و .في تقاليد المداحين "خلاصة بحث "و اعتبارها " فن المداح" ـب" ديوان القراقوز "

:" شكل التمهيد للدراسة المقارنة لمسرحيتي" القراقوزديوان "سيأخذ تحليل مسرحية 
التي ستكون مدار القسم الثالث و " القراب والصالحين"و "الإنسان الطيب لستشوان

  .الأخير من بحثنا هذا
 1952رح المدرسي؛ فالكشفي ثم ينخرط عام ـتبدأ السيرة الفنية لكاكي بالمس    
للموسيقى والتمثيل " السعيدية "في جمعية  ة مصطفى بن عبد الحليم ومحمد بلمقدمـرفق

الشيء  ةرح قد شابه من القصور و البدائيـك أن هذا التعاطي الأول للمسـولا ش.
فرقة  و نعتبر ما بلغته.ا شاب بدائيات المسرح الجزائري ذي المنشأ الهاوي ـالكثير مم

ن لممارسة حترافية تتويجا للمستوى الفني الذي يمكمحي الدين باشتارزي شبه الا
و أيامها لا .ستعماريةعصامية أن تبلغه إبان المرحلة الاوم على الـمسرحية جزائرية تق

رحي ـوكان السائد في حقل النشاط  المس. رح وممارستهـنجد  أطرا أخرى لتعلم المس
 هم المتروبول مخصص للمعمرين و نشاطات مداح لاـرح أوروبي يستلـمس"وجود 

  .96" في سرية يحتل الساحة العمومية إلا
مساعدة الممارسة  الفرنسية"التربية الوطنية وزارة "في إطار هذا الوضع حاولت    

هم تكوينا أساسيا في ميدان المسرح من خلال رحية للهواة من الشباب ؛ بل إعطاءالمس
ضمت هذه  غير أنه ـ و الحق يقال ـ.أحد أهدافها السياسية تربصات لا تخفى على 

الذي أقامته  لا يعبرون عن النزعة الإستعمارية للجهازمن المؤطرين  التربصات أفرادا 
فرديات تحديا كبيرا يتمثل في أيهما سيستعمل لوقد عانت هذه ا ،" لوطنيةاالتربية "

لم تقع عرضة النزعة  ومن تلك الفرديات التي. 97" ؟ الفرد أم الجهاز، الآخر
                                                 

  Kaki, Alger Républicain du 18Fevrier1965.96ـ  
97- Richesses du Théâtre Amateur, In Révolution Africaine, du 21 Décembre 1963.              
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جورج نذكر عمل الذي قامت به في ال لا يمكن الشك في إخلاصها ستعمارية ، والا
التربية "في تربصات  بهذا الأخير كاكي لتقىاكوردرو وقد ،وهنري  بير ديزوغرو

و إلى الآن لازال كاكي يحتفظ بتقدير خاص لتلك . التي كانت تقام بالعاصمة "الوطنية
و إلى جانب .أمامه " فتح الأبواب: "لها بفضل و للقائه بكوردرو و يعترف  ،ربصات الت

ابي مما هو محلي ،و إشادته بفن المداح ـفضل كوردرو التكويني نذكر موقفه الإيج
وإذا كنا لا نملك معطيات دقيقة عن  98إلى درجة النوع المسرحي  ع من قيمتهالذي يرف

فإننا نعرف على الأقل أن كاكي قد أخرج في تربص المستوى الثاني  ؛ مادة هذا التعليم
الكاتب المسرحي  من تأليف" الحقيبة:"اصمة مسرحية الخاص بالإخراج المقام بالع

  .  Maccius Plautus"وسوتبلايوس كما" الروماني 
التعليمي و  كان دائما في برنامج كوردرو وتجدر الإشارة هنا إلى إن بلاوتوس    

القيم الدرامية لمسرح تحيلنا  و. L’equipe Théâtrale "الفرقة المسرحية"برنامج  فرقته 
العزيز على كوردرو ،و لا نخال 100"  المسرح الشامل"رأساً إلى مصطلح  99 وسوتبلا

المشابه  "فن المداح"أو " القراقوز"كاكي يتحدث إلا عن هذه القيم و هو يعرف مسرح 
   . 101للكوميديا الموسيقية 

 هات فإن تعاطييو رغم أن المسألة لم تكن بهذا الوضوح في ذهن كاكي في الخمسين   
يمتاز بالبنية الجوقية و  او من بعده سوفوكليس ، يعني مسرح سووتمسرح بلال

لا يشك فيها 102بالتناوب المنظم للكلام والغناء، للحكاية والتعليق و يطبق طرائق تبعيد 
                                                 

 .129،ص)1973ـ 1937(دراسة مونوغرافية عن المسرح في وهران:ـ أحمد حمومي ،المسرح والواقع الاجتماعي 98
عدل مسرح بلوت الكوميدیا اليونانية بإضافة العنف والسخریة :((یلي  ما وسوتعن بلا" المسرح"ـ جاء في موسوعة  99

الشعر،وآذلك بتناوب  ت، وهو یتسم بالتجدید اللغوي، واللعب بالكلمات ، وتبدیل إیقاعااللتان تمتاز بهما العقلية الرومانية 
  :أنظر)).مما یذآر بالأوبرا والكوميدیا الموسيقية) الحدیث العادي(الأجزاء المغناة وغير المغناة

                                                                      Le théâtre, Bordas, Paris1980. 
وهي تندمج جيدا في سياق مفهومه للمسرح :((ـ بعد أن تذآر أرليت روث استعادة آوردرو لتقاليد المداح ، تضيف 100

راجع أرليت روث،في المسرح الجزائري )). الشامل الذي یتضمن الميم والتمثيل الصامت والباليه ،والقراءات الشعریة
 .40،ص

101-Kaki, Alger Républicain, du 12Mars1965.                                                                          
                                   
102- Roland Barths, In ((Histoire des Spectacles)), Coll.La Pléiade, Paris, Gallimard, 
1965.PP.513-536.                                    
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بشكله  ،من شأنه أن ينبهه إلى ضرورة التخلص من سيطرة التقليد المسرحي الإيهامي ،
  .ةالدرامي وخشبته الإيطالي

 Marly- le "مارلي ـ لوروا"في  1952ص المكونين الذي أقيم عام و يكون ترب    

rois  أعمال ما كان يسمى بالمسرح الجديد الذي كان  لاطلاع كاكي علىبباريس فرصة
ت إلى فرنساـ كما الفضل في إدخال بريخ جان ماري سيرو صاحب يقود خطواته

لخشبة الفرنسية ،و و فرض كتاب مسرح الطليعة واللامعقول على اسبقت الإشارة ـ 
م على خشبة مسرح صغير من مسارح ذلك بتفانيه الذي لا مثيل له في تقديم أعماله

  .اليسرى طوال فترة الخمسينيات وما بعدها  "السان" ضفة
بعد اللقاء تعرف كاكي على المسرح الجديد ولقاءه بجان ماري سيرو  و يعتبر   

فهو يتخطى دور مة في حياته الفنية ،ـ وهذا بشهادته ـ من المحطات الحاسبكوردرو 
بالذات وعلى " اللامعقول"ثم إن درامة .إلى الشاهد عليه ،المنبه إلى عملية النقض 

مستوى الكتابة المحضة هي على  الضد من الدرامة التقليدية ذات البنية الأدبية 
أو  "مرئي "مسرح  ر آداموف  أحد أقطابها هيوالأرسطية بل إنها و كما يعرفها أرت

" المسرح الفيزيقي"أرتو حول  نأنطو نيتكون امتداداً شرعيا لأفكار  103" حرفي"
هذه في قيم تأليف مسرح الطليعة تفاعل فني الدراما و  ويعكس تنفذ أفكار أرتو.

لمخرجين  الإخراج، ويشهد بالخصوص على قوة التغلغل التي احتوتها الأفكار الجذرية
بل وقدرتها على  Adolphe Appia "أدولف ايبيا"و. كأنطونين أرتو، وغوردون كريغ

  .للعمل المسرحي" الإطار الذهني"التأثير في صياغة 
يرى أن كاتب المسرح لم  للدرامة الأدبية؛ حتى أن كريغ ادوموقفهم من الأول مض   

الأخير  افهذ). المسرحي(يولد بعد وهو يفرق بين الشاعر الدرامي والكاتب الدرامي 
إذ أن  ق ـم حركة الرقص مثلما استلهم هو نظريته من رقصات الشره أن يستلهـعلي

                                                 
          103-  Arthur Adamov Cite Par Bernard Dort In  Théâtre en Jeu ; Seuil, Paris1979.P/15. 
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في حين يصوغ آرتو . 104" الرقص  لفعل ـ الحركة ـا"  :منفن المسرح قد انبثق 
فإن الحركة  وحسب أرتو. " بالي "يا بنموذج رقصات مهتد" الحركي " مفهوم مسرحه 

نتهاء من فإنه يجب الا ،واحدة رحي ، وفي كلمة ـالتمثيلية هي أساس التعبير المس
رح إلا في صورته الحوارية ـرحي الغربي الذي لا يرى المسـالاقتداء بالتقليد المس

رح المتوخى لا ينزع إلى ـوهذا المس. رح للنصـمما يعني إخضاع المس،  105
بديل ليس ) المسرح(أو هو  106المنظر المسرحي يشير ولا يعبر محاكاة الواقع؛ ف

الذي يصور ) ةالدرام(ويصير المسرح  107بي بل الحياة الأولى لعمل الأدالواقع؛ أو ا
كبنية لغتها  طبعا ـ) أرتو ( مجرد فوضى تنتظم ) طو رسأ(الناس وهم يفعلون 

ا مهمة التأليف الدرامي المموسق للمسرح المتحصل وهو ما يأخذ لدى أبي مسرحية ـ
  .108" سترا الضوء عن طريق عزف أرك

تشترك في أنها  ة ـا فيها من جوانب جداليت ـ مع مأن هذه الدعـوا والملاحظ   
" رية للمسرح ـالبص" تعيد تحديد المسرح والدرامية، وتشدد بالذات على الطبيعة 

صـوله الشيء الذي سيؤثر على التأليف الدرامي بإشاعة قيم الكتابة المشهدية في أ
ثّر بهمـا بريخت اللذين تأاتور وـخاصة مع بسك بحيث يغدو من الآن فصاعدا ـ

" سوغا ونقصد بالدرامسرحية أمرا م 109" الدرامسرحية " الحديث عن  كاكي ـ
  .حديدا وليس الدرامسرحية بشكل عامت" مسرحية اللاأرسطيةالدرا
باسم برتولد " المسرح الملحمي " أو "الدرامسرحية اللاأرسطية " تقرن في العادة    

 :بيسكاتور،يقول  أرفينه ـلذي لعباس اـبريخت أما هو نفسه فيشدد على الدور الأس

                                                 
ترجمة عبد المسيح تروث، دار الحية .تحریر وتقدیم إریك بنتلي ))نظریة المسرح الحدیث((ـ غوردون آریغ في 104

 .105.ص.1975 بغداد .للطباعة
 Antonin Artaud, Le Théâtre et Son Double, Gallimard, Paris1964.P173.      105ـ  

 .122،ص))نظریة المسرح الحدیث((ـ غوردون آریغ في 106
 Antonin Artaud, Le Théâtre et Son Double, OP.Cit.P.74.107ـ  

                                                                                                   .34،ص))ح الحدیثرنظریة المس((ـ أدولف أبيا في 108
،و یشير إلى صنعة الكتابة "مسرح"و"دراما"وهو منحوت من آلمتي  آتور إبراهيم حمادة،ـ حسب مصطلح الد 109

  :أنظر. المسرحية ، وإلى العرض المسرحي من الناحية الحرفية
  .210دون تاریخ ،ص.والمسرحية ، دار الشعب  إبراهيحمادة، ، معجم المصطلحات الدرامية.د           
 . ونحن على أیة حال نقصد بها المعنيين معا         



 50

وإن كان بيسكاتور  لم يكتب أبدا مسرحيات ولا حتى مشاهد؛ مع ذلك فإن مؤلف .. ((
ألم يبرهن .يعتبره فيما عداه المؤلف الدرامي الكفء الوحيد ) يقصد نسفه(المسرحيات 

ات رحيات باللجوء إلى المونتاج، وبتكملة مشاهد ومسودـكن كذلك صناعة مسـأنه يم
ثيقة؟ إن نظرية المسرح رح وبواسطة الوـمؤلفين آخرين بواسطة وسائل المس

طالسي بالمعنى المحدد للنظرية؛ وصياغة عامل التبعيد هما في عداد ما اللاأرسطو
يمنع من أن يكون بيسكاتور قد استعملها كثيرا  وهذا لا) يقصد بريخت( يحسب للمؤلف 

ة ـرح نحو السياسـإن فضل توجيه المس.تقلة وخاصة تماماهو كذلك؛ وبطريقة مس
رح ـيعود إلى بيسكاتور، ومن غير هذا التوجيه الجديد، فلا يمكن أبدا التفكير في مس

ومثلما لا يمكن التفكير في مسرح بريخت دون تقدير دور بسكاتور في  110))المؤلف
بريخت ذج الأخرى التي إقتبسها رح نحو السياسة فلا يمكن أن نغفل النماـتوجيه المس

النظام " وبالنتيجة تأثيرها عليه وهو يصوغ نظريته في المسرح أو بالأحرى  111
  ".المسرحي

رية و لصياغات بريخت النظ" الحجرة الفلسفية " يمكن اعتبار مفهوم المسرح    
رح خلق عن طريق لوحات حية للواقع أو للأحداث ـالمس : ((يقول بريخت . لتطبيقاتها

عملية خلق يقصد منها  العلاقات المتبادلة بين الناس ـ يهاالمتصورة التي تتطور ف
القديم منه  التسلية، وعلى الأقل فإن ما سنعنيه بالضبط ونحن نتحدث عن المسرح

  .))والحديث على السواء 
إن بريخت بهذا المفهوم يقف على طرف نقيض من علم الجمال المثالي البورجوازي    

  ).لهيج" (العقلاني والحقاني في ذاته حقق ت: " الذي يرى في الدراما صورة 
هو ما (.. ) لرئيسي الشيء ا ((ريخت بعد قراءة ماركس ولينين أن لقد أدرك ب   

الوجود الاجتماعي والمتعة التي يتم الحصول عليها بفضل كمال  يصوره الفن ـ

                                                 
 Bertolt Brecht, Ecrits Sur Le Théâtre T1,Seuil.Paris1963.P.570.110ـ  

  .أعلاه  85ـ أنظر الهامش رقم  111
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التصوير  الذي يجب أن يتحول إلى متعة أسمى تتحقق بفضل الكشف عن قانونية 
  . 112))ظاهرة عابرة ووقتية وغير كاملة  ود الاجتماعي على اعتبارهاالوج
فضل تعيين داعية المتعة في  "الأورغانون الصغير للمسـرح"ت من يرادالهذه الإ   

  ـاهي في فإذا كانت في الشكل الدرامي تتحقق عن طريق التم.رحية ـالتشخيصات المس
فإنها في المسرح الذي يدعو إليه ) شديدها بفتح الثاء و ت(الممثل " العقلاني والحقاني  "

بريخت تحصل بفضل الكشف عن الاجتماعي  من حيث هو وقتي، أي من خلال اتخاذ 
  .والمجتمع والتاريخ الإنسانموقف علمي من 

صر التي تبني المسـرحية وضع بريخت جدولا قارن فيه بين العنا 1931في عام    
  .ية أرسطالملحمية أو اللا حيةوالعناصر التي تبني المسرالدرامية،  

 ه، تعطيالمشاهد فيه طالحدث، تورفي المسرح الدرامي الإيهامي تجسد الخشبة     
بضم ( أما المسرح الملحمي فيوري .الفعلوتنزع منه القدرة على ممارسة أحاسيس، 

الحدث ،يجعل من المشاهد ملاحظا ،يوقظ قدرته على ممارسة الفعل ،ويدعوه إلى ) الياء
  .خاذ قرارات ات

على  صالحدث، والحرويمنح الأول المتفرج تجربة شعورية من خلال الحلول في     
بل اويصور هذا المسرح الإنسان ككائن غير ق.الإيحاءالمشاركة في التجربة باعتماد 

  .للتغيير
هو إذن .المتأملوضع  ي؛ فما يصور) خارج(يضع الثاني المتفرج في مواجهة    

  .صورة للإنسان ككائن متغير ممعارف، ويقدالمشاعر لتصير  عفمحاجاة، يدمسرح 
مشهد فيه مرتبط بالمشهد الذي  ل، وكبالنسبة للأول الخاتمة هي محط عملية التشويق   

  .ويحدد الفكر فيه الوجود.هو ما هو هخطي، وعالميليه؛ فالعلاقة سببية ونمو الحدث 

                                                 
 .322ص.جميل نصيف .بریخت ، نظریة المسرح الملحمي ،ترجمة د.ـ ب 112
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ل عن ـد مستقـكل مشه) .لحبكةا(دث ـوفي الثاني ينصب التشوق على مجرى الح   
  .يعتمد المونتاج ،والتطور فيه يتم وفق منحنيات ،والوجود يحدد الفكر.الآخر

إن مدار هذه الفوارق هو علاقة الذات بموضوعها ، والجامع المشترك للتغييرات    
دال علاقة اندماج الذات ـهو استب أرسطيرح بريخت اللاـالتي جاء بها مس

  .الدراما بعلاقة تناقض الذات والموضوع وهي جوهر الملحمة  بالموضوع وهي جوهر
فإنه يريد خلخلة خضوع ) الخاصة والمستعارة(وحين يطرح بريخت أفكاره هذه     

بنية ولغة (رحي ـر العرض المسـل من عناصـق للدرامة ليجعـالمتفرج المطل
جعل "يقصد به و" عامل التغريب"منظورات مبعدة ،ومن ذلك شهرة ما أسماه )وإخراجا

باعتماد تكنيك أدائي وإخراجي يخلق لدى المشاهد الوعي النقدي " المألوف غريبا
ندماج هم من ذلك أن بريخت يرفض بهذا الاوالرغبة في التغيير ؛لكنه لا يجوز أن يف

رغبة منه في تدقيق مفهوم التغريب وتكنيكه  " برنار دورت"حتى أن .كلية 
وهو على أية حال لا يرتبط فقط بالأداء غير .113" لمبعدندماج االا) تمثيل(لعب"هدعوي

والنص على ,المتماهي ،والحديث بضمير الغائب ،والتوجه بالخطاب  إلى الجمهور 
إن الحبكة تلخص  ((:يقول بريخت. مما يخص فن التمثيلماضوية الأحداث،وغير ذلك 

،ورسامي  ويعبر عنها من قبل المسرح ككل،من قبل مجموع الممثلين ،والمخرجين
دون ـالمناظر،ومصممي الملابس ،والموسيقيين،وأعضاء الجوقة إنهم جميعا يوح

  .))114 استقلاليتهمحدة عامـة دون أن يفقـدوا خـلال ذلك م في قضية واـمجهوداه
في تلخيص الحبكة " المهمة الرئيسية للمسرح وتتركزوما القضية الواحدة إلا   

  ".الملائمةتغريب ستعانة بوسائل اللك بالاوتجسيدها وذ
لا ينبغي أن يؤخذ منفصلا عن "نظام بريخت المسرحي"والحاصل أن ما نقوله عن    

رح ـأعماله المسرحية ،أو بالأحرى عن ممارسته ؛فالنظرية والتطبيق هما وجهان لمس
  .واحد هدفه تمكين المشاهد من رؤية إمكانية تغيير العالم والمساهمة فيها 

                                                 
 Bernard Dort, Lecture de Brecht, Seuil, Paris1960.P198.113ـ  

  .318جميل نصيف،ص.بریخت ،نظریة المسرح الملحمي،ترجمة د.ـ ب 114
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في مهرجان باريس  1954عام " الأم شجاعة "ريخت رحية بـأثار عرض مس   
رح زوبعة من النقاش بين أنصار النظام الجديد وشكله الملحمي وأنصار ـالدولي للمس

من مضمونها وأن تشوش على "الثورة البريختية "ل الدرامي أوشكت أن تفرغ ـالشك
التي يصنفها  مهمات؛وهي ال"نظامه الجديد"إدراك المهام النقدية للمسرح البريختي و

  .115 سوسيولوجية،وسيميولوجية،وأخلاقية:ثلاث مهام  رولان بارت في
وإذا كان الخصوم غالبا ما ينجحون في قراءة المضامين الجديدة لمسرح بريخت    

ن أنصارها ـوتجلية أبعادها السوسيولوجية والأخلاقية سواء أكانوا من رافضيها أم م
  .ويكتفون بوصفه بالشكلانية " ة المسرح الملحميشكلي"فإنهم يخفقون في تقدير مضمون 

فاهيم ،ورؤى وأساليب تضاد أسس يحصل هذا لأن النقد البريختي قد صيغ بم   
ية ـبارت وهو يشدد على الخاص.يعنيه ر ستيتيك الغربي القائم على المحاكاة وهو ماالإ

  .السيميولوجية للنقد البريختي 
مبعدة "إلى النموذج الصيني الذي يقف على  اوتحديد؛ تحيلنا هذه النقطة إلى الشرق    

يسمح لنا تعاطيه  ،و لا"صناعة الجديد"ولقد كانت آسيا مخبره في مسعاه ل."من الطبيعة
بل 116" المجربالتجربة و"،وطريقة استعماله له فقط بفهم  اأوروبغريب عن  لما هو

الإسلامية تجرب بالذات القراءة يعطينا إمكانية القيام بقراءة جديدة للفن والثقافة العربية 
داح المدعو ـائص النوعية لفن المـالبريختية للنموذج الآسيوي قصد استجلاء الخص

  ".النمط المسرحي"إلى تبوء مرتبة 
 تماما مثل ة  المرجع و المادة في الآن نفسه ، هذه  العملي وسيكون الشرق في  

هو ليس  ما  الآسيويرح ـالمس  ـ  بأنفسنا  نعير ـ: "  بريخت الذي اتخذ  مبدأ له 
  .117" منه

                                                 
 Roland Barths, Essais Critiques, OP.Cit.PP.84 -89.115ـ  
 Georges Banu, Bertolt Brecht, OP.Cit.P.7.116ـ  
 Ibid.P8.117ـ  
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في " مبدأ التدليل " ر كتابات بريخت بمادة غنية من شأنها أن تميط اللثام عنـزخت   
يذكر    118"  حول الرسم الصيني "أساسي له  ففي نص. الرسم و المسرح الصينيين

من  شيء ى كل ن النظر إللا يطبقون فن المنظور و لا يحبو: ((بريخت أن الصينيين 
وتلعب الأشياء المرسومة .  119))فكتشاالعين أن تذهب للا  مكانبإ) .. ( زاوية واحدة 

دور العناصر التي يمكنها  أن توجد بطريقة مستقلة وإن كانت  ((في اللوحة الصينية
ل للقسمة إطلاقا ـودة بينها على الورقة تشكل كلا غير قابـبالمقابل ؛ في الوحدة المعق

احة ـلا يلغي دون قيد أو شرط المس((يضا أن الفنان الصيني  أ ظـويلاح 120))
هنا  المرآة العاكسة لشيء ما.ا تماماوهو ما يصنعه إذا ما غطاه) الورقة (القاعدية 

)) بالكامل  جزالإيهام غير من: ((بريخت يختم وهو ما يجعل )) تحتفظ  بأهميتها كمرآة
121.  
من التخلي  اللامركزية الآتية :هيالنص  من هذاإن العناصر الأساسية المستخلصة     
والدور  المجزأ،قل والكل غير ـالواحد المست ة، وجدلي«وجهة النظر الواحدة " عن 

  .للإبعادالمنتج للمشاهد، وكذلك مادية الدال وكلها أشياء خالقة 
ومن جهته يرفض المسرح الصيني الإيهام والتماهي ، فهو يتصف بعدد من    

بارت بخصوص فن .وما يقوله ر" .عوامل التبعيد"ريخت ضمن الخصائص يعدها ب
كودات التعبير :"رح الصيني حيث يرى فيه ـكن سحبه على المسـيم" البونراكي"

ي يبقيها ضمنه المسرح ؛ ومتحللة من طلاء العضوية الذ ابعضمنفصلة عن بعضها 
. لتكوين مثالا له القائمة على دعامة وهم الكلية الذي يتخذ الجسم الكامل ا 122"الغربي 

ام كيف يمكنها ـيعمل على إفه" :يقول بارت " البونراكي"وفيما يتعلق بالتبعيد في فن 
روطة على ـغل بواسطة تجزئة الكودات والوقفات المشـأن تشت) عوامل التبعيد(

                                                 
    118- Bertolt Brecht, Sur La peinture Chinoise, In  ((Sur Le Réalisme)), L, arche,   

Paris1970.P68.  
 Ibid.P69.119ـ  
 Ibid.120ـ  
 Ibid. 121ـ  
 Roland Barths L’empire Des Signes,Edition Dart Albert Skira,Geneve1970.P70122ـ  
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مختلف جوانب العرض بكيفية لا تكون بها النسخة المنشأة فوق الخشبة تامة 
كانت مكسرة،ومنضدة ،ناجية من عدوى كنائية الصوت والحركة التحطيم،وإنما كما لو 

  .123" لنفس،والجسد التي تدبق ممثلنا،وا
دون " يريها"ولا يبحث الممثل الصيني عن التماهي في الشخصية ؛فهو على العكس    

أن يخفي في أية لحظة عمله؛إذ عليه أن يجعل العمل الضروري لإنتاج العرض مرئيا 
. الشخصيةالممـثل ـ :الجناس الغربي للزوج  ،ويتعدى لعبة" بطانستالعمل يعوض الا"

واثنتين  ريواحدة ت:متزامنةمن ثلاث شخصيات لا ترى أقل "ن تشاهده ـوحي
دور نفسه ـثل الصيني لعب أدوار عديدة ،وهو يستعمل في الـويستطيع المم."ممـثلتين

  ..الخوغناء ،رقص لعب واقعي،إنشاد ،إلقاء،حركات بهلوانية:طبقات عديدة 
ة الممثل الصيني ،وهي آتي ستشهاد عنددية نظم اللعب هذه هي مكمن فن الاإن تعد   

ذين يرفضان الإيهام لال)م والخطـالرس(من خبرة عملية كتابية تربط بقوة ما بين الفنين 
  .وينشدان نظاما سيميولوجيا 

مي حيث أن المبدأ ي الإسلاالعرب تدليل الفنعملية التكون في أسس نظام  سنجد نف    
بير ـه من مجرد التعـيخلص" نمط كتابي خطي "له يعمل وفق  المنشئ

نرى  124"سميعني بلا ا وجه،تصوير بدون " سلامي الذي هوفبالرسم العربي الإ.الطبيعي
  .125" حتى أن الرسم هو دائما تدوين فعل الكتابة هو مطوع فعل الرسم"أن 

إشاري، (الواقع،يصاغ كعمل تدليلي يصور إن فنا كهذا هو فن ضد الوصف ،ولا     
ن بارع ،يقوم على ـوهكذا ينشأ ف" . محاكاتي أو تمثيلي"و من غير حامل ـوه) علامي

لنقش فا. وأيضا  رفض المنظور) الكتابي(نها الجوهر الخطي جد من بين" تبعيدات"
يصور موضوعا ،أو عدة مواضيع لا يصور أبدا  :((والتصوير الإسلامي حتى وهو

                                                 
 Roland Barths, L’empire des signes, OP.Cht.P70.123ـ  

 124- Jean Duvignaud (Préface), Mohamed Aziza, L, image et L, Islam, Albin Michel, 
Paris1978.P.8          

OP.Cit.P.119.   Roland Barthes , L,empire Des Signes ,125ـ  
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إطار الصورة قد أصبح مبعدا جد نحوالي القرن السادس عشر في فارس .جها مكبراو
  .126 )النظر من أعلى(تغير المنظور بسبب أكثرـ بالنظر إلى علاقته بالملاحظ ـ

خضوع من "ويبدو لنا كل هذا مشابها للوحة الصينية التي يقول بريخت أنها تلغي    
ة ـالخاصة ليحارب سيطرة الخشب"هسرحيتدرا م"وهو الجانب الذي سيدخله في "ينظر 
  ".منظور الأمير"ية وـالإيطال

وفضاء  "فن المداح " وعلى العموم فإن هذه المعالجة الفضائية نراها متحققة أيضا في   
  . تمثيله في الحلقة

وحتى الحكاية ذاتها تلتقي مع الرسم في بعض الخصائص البنيوية نذكر منها على    
ألف ليلة "يلاحظ تزفتان تودوروف أن ".ألف ليلة وليلة:"كائية  سبيل المثال أساس ح

ويكف 127"  الحكاية حكاية حكاية:"ث تصير بحيضمين في إنشائها مبدأ التتخضع ل "وليلة
رتباط بالسببية البسيكولوجية في هذا النوع من الحكاية عن الا"ةل والشخصيـالفع"جدل 

  . 128" اللوحة والرواية"وخى في المت "تصوير المزاج"ولا يصير هدف الحكاية .
دعامات جمالية  وآداب الشرق تقوم على فالنثر العربي ـ وبالخصوص الحكاية ـ   

  ل ـالية إضافة إلى عامـة الجمـوهذه الخاصي 129" ستطرادالا"يلخصها مفهوم 
الذي يضربه بريخت نموذجا التضمين  المشار إليه أعلاه تحيلنا رأسا إلى مشهد الشارع 

المشهد "من " فنيا"إذن " صطناعياا"فكلاهما يتخذ موقفا 130.مسرحه الملحمي أساسا ل
  .ويعلن صراحة عن إرادة حكائية غير تمثيلية للموقف " الطبيعي

                                                 
 Wadi Bouzar, La culture en Question , E.N.A.P, Alger1984.P35.126ـ  

127-  Tzvetan Todorov, Poétique de La Prose, Choix Suivit de Nouvelles Recherches sur Le 
recit, Seuil, Paris1978.P40.                                                           

ما هي الشخصية إن لم تكن المحدد للفعل؟ وما هو الفعل إن لم یكن مبرز :((ـ آما یذهب هنري جيمس في قوله 128
  )) .كون تصویرا للحياة؟الشخصية؟ وما اللوحة التي لا ت

 .33تودوروف،نفس المرجع السابق ،ص.أورده ت   
 .24ـ 23ص.1983ـ عزالدین المدني ،ثورة صاحب الحمار،الشرآة التونسية للنشر والتوزیع،تونس 129

 B.Brecht; Ecrits Sur Le Théatre, T1.OP.Cit.P.522.130ـ  
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لقد نظر رولان بارت إلى جوهر وظيفة المسرح الغربي في القرون الأخيرة فوجدها    
ع إخفاء ـم)الصراعية العواطف ،الوضعيات(إظهار ما اشتهر بكونه سرا :"تتمثل في 

إن هذا الفضاء (..)الخشبة الإيطالية هي فضاء الكذب(..) صطناعية التظاهرة ذاتها ا
ثل بمعنى ـالمم فمن جهة ـ وتحت ضوء يحاول تجاهله ـ: إنه فضاء الخطيئة.هوتيلا

بينما  .131" الوعي  ىالظلمة؛ بمعنجهة أخرى الجمهور في  نوالكلمة، ومالإشارة 
ولذلك هو .بريء و؛ هضارة العربية الإسلامية مبرأ من هذه الخطيئةالإنسان في الح

بلا  ولذلك يقدم للناس (...)  هو يفسر نفسه بنفسه:"لا يبحث عنه خارجه " معطى"
  .132"  مواصفات ولا هوامش ولا تعليق ولا مبررات

 حكايةالشخصية بها " أحسن صورة لهذا الإنسان، إذ تمثل  "ألف ليلة وليلة"وتعطي    
نحن في مملكة الناس .بكة جديدة خصية جديدة تعني حشكل و ،ضمنية هي حكاية حياتها

  .133 " الحكايات ـ
ا ومسلمين عربلشعبي والفولكلور من جهتهم أننا باعتبارنا ويستخلص علماء الأدب ا   
نتجه إلى الدراما من حيث كونها عطاء فنيا بين الخير والشر دون أن تدخل حتمية :((

دم ـبل ويقرون ع ))قطة والتطهيرـالفاجعة للبطل،دون أن نبحث عن السالنهاية و
ومن هنا يذهب الدكتور عبد الحميد يونس إلى القول . وجود الدراما بالمعنى الأرسطي

أميل إلى الإبداع في الفنون المسرحية التي تحطم ((رحيين العرب ـبأن الكتاب المس
رح الملحمي ،ولمسرح ـتقبلهم للمسومن هنا كان  .القالب الأرسطي وتثور عليه 

  .134 ))وبيكت وغيرهما يونسكوبريخت،ولمسرح العبث عند 

                                                 
 R.Barths, L’Empire Des Signes, OP.Cit.P.77.131ـ  

ـ عزالدین المدني ، نحو بدیل ثقافي عربي جدید ،الثقافة والثورة،العدد الرابع ، دیوان المطبوعات  132
 .90الجامعية،الجزائر،بلا تاریخ ،ص

133- Tzvetan Todorov, Poétique de La Prose, Choix Suivit de Nouvelles recherches sur Le   
    Récit, OP.Cit.P.37. 

 .121،ص1986سالة القاهرة،العربي،الكویت،أآتوبرـ فاروق خورشيد ،ر 134



 58

إن هذه الأطروحات العامة المتعلقة بنظام التدليل في الفن والثقافة العربية والإسلامية    
يعني قاعدة علاقة كاكي " فن المداح"من شأنها أن تضيء عمل العناصر المنظمة ل 

  .ببريخت 
أن الخصائص الأسلوبية والحكائية العربية،وطبيعة الموقف الجمالي والتصور  ونعتقد  

من بنية النشوء سابقة في آن :"العربي الإسلامي للدراما المتناولة أعلاه هي بمثابة نوع 
  .135"  واحد للنص المكتوب ولعرضه الأول 

رحة إن تجريب كاكي لفن المداح هو استعادة للكود المتحكم في تنصيص ومس    
م والمفه"أنصار التي ألصقت به من " الدونية"ن وتحرير له م) عرض المداح(عرضه 

تقنيات التبليغ "وإنه لأمر ذو دلالة أن يتزامن اتجاه كاكي نحو تجريب " .الغربي للمسرح
ستعمارية الفرنسية لقبضتها الحديدية على مع تشديد السلطات الا"افة الشعبيةفي الثق

كل أشكال المقاومة الشعبية،ولقد بلغ ل معانا منها في تعميم قمعهاإ" المداحين"نشاطات 
لمرسوم يمنع حلقات المداحين ؛ويهددهم بالسجن 1955الأمر مداه باستصدار فرنسا عام 

  136.أو بالنفي
كما ينعت عمله التجريبي ولقد صادق " مسرح الغد" في هذا الوقت راح كاكي يجرب   

كل "الحاكي"أو "المداح " ح الآن بعد أن عم استلهامالتاريخ على مسعاه الريادي،وأصب
الأقطار العربية من المشروع تماما التساؤل مع يوسف رشيد حداد عما إذا لم يكن 

ل ما هو معروف حاليا في ـا دراميا إلى جانب كـنوع:"العمل الذي ينتجه الحاكي 
 137. "لم؟االع

فهو . صلية لأي ممارسة مسرحيةعتبار الممثل الوحدة الألقد أضحى من المسلمات ا    
على هذه البديهية، فهو )المداح (ويؤكد من جهته الحاكي العربي . إذن منشئ المسرح

بامتياز للعرض يرسي  يابان، ومنطلق انتظام زمانه ومكانه، وباعتباره خالق عرضه
                                                 

 Anne Ubersfeld, L, Ecole Du Spectateur, Editions Sociales, Paris1981.P.15.135ـ  
 Frantz Fanon, Les Damnes De La terre, OP.Cit.P.170.136ـ  

 Yeucef Rachid Haddad, L, Art Du Conteur, L, Art De L, Acteur, Louvain Neuf, 
1982.P.11.137ـ  
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إيمائية تقديم العرض " دورت  الحاكي موجبات التبليغ، وينظم وينجز ما يسميه برنار
  ".لمتفرجين ل

الته ـا قـم 138وحتى تتصورون جيدا عمل الحاكي نقتبس عن آن ابرسفيلد     
يثة تتبنى الشكل القديم الحاكي وهي تلاحظ أن بعض الأشكال الحد وص الممثل ـبخص

يمر من الحكاية إلى محاكاة الفعل والحوار، إمّا بأن " فهذا الأخير تقول  للحاكي ـ
اة مضادة ـمحاك"إنها " فو  داريو" لة الحاكي العربي أويحكيهم وحده، وهذه مثلا حا

  ".ا يقدمهم ويلعبهم مع الشركاء والممثلين الآخرين ّـوإم) دورت ر برنا" ( اةـللمحاك
يظهر سياق التبليغ المسرحي ) المحاكاة المضادة للمحاكاة ( فعبر هذا الإنجاز     

هو " ى آن ابرسفيلد أن فن الحاكي وتر. الطريقة التي يشتغل بها الحاكي وأيضا وسائله
رحية دون الوسائل ـاة المسـبالأقل ليس في نقل الخرافة؛ ولكن في تجويد المحاك

  .139 "اة المسرحية ـالعادية للمحاك
ولقد استوقفت المسرحي والباحث اللبناني يوسف رشيد حداد الوسائل التي يستعملها   

 ويحكي، وفلاحظ أنه يغني الأشعار،" ثل فن الحاكي فن المم: " الحاكي في بحثه القيم 
يمثل شخصيات نموذجية عديدة ووالأشياء، ) بشرية وحيوانية ( يقلد الكائنات الحية 

 وكسوارات، وأحيانا الماكياج،والأ) الرباب والناي ( الموسيقى  مستعملا الإيقاع وأدوات
 الحاكيأن لهدف فني تبرهن على  وهذه التقنيات المستعملة ـ يقول ـ... قصالر

  .140" يندرج في مجال فن الممثل 
ويبدو جليا مما تقدم أن فن الحاكي يحتوي على الكثير مما ينعته بريخت بالآسيوي؛    

هذا فضلا عن . كتعدد نظم ومراتب الأداء مما يبعد العرض عن عدوى المحاكاة
، وفي وتتجلى في استعمال ضمير الغائب. الخصائص الملحمية والتبعيدية التي تؤلفه

  .تقديم الشخصيات بكيفية يستبعد تقمصها وتمثيلها

                                                 
  Anne Ubersfeld, L, Ecole Du Spectateur.OP.Cit.P.188.138ـ  

 Ibid.P.189.139ـ  
 Yeucef Rachid Haddad, L, Art Du Conteur, L, Art de L, Acteur, OP.Cit.P.19.140ـ  
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اية بشعر مغنى، أو ـتقطع الحك:" فأحيانا ،وإلى جانب ذلك يمارس الحاكي القطع    
وي أو يوضح أو يجود المادة مقروء، أو بآية قرآنية، بمثل، بكلمة، بجملة، أو بشرح يق

أو مع الجمهور بل قد يتناقش  ، وقد يتحاور الحاكي مع الجوقة، أو مع شريك"ةالمحكي
مما يبعث على  لنفس الحدث معه  خاصة وأنه لا يتورع عن تقديم روايات مختلفة

  .141الجدل ويثير حمية النقد
على عرض المـداح " لقة رح الحـمس" كل هذا ينجز في حلقة، ومن هنا إطلاق    

مع الذي يكـون بحسب تجرض ـل السينوغرافي للعـ، نظرا للشكوفنه عموما
الشيء الذي . المتفرجين وهو إمّا أن يكون حلقيا، أو يشبه حدوة حصان المستمعين ـ

رح ذي الخشبة الايطالية ـمصدر التماهي في المس" المنظور" يعني عدم الخضوع إلى 
  .وبذلك يعلن الحاكي بمسرحه ومن خلال فنه عن نوع، المحاكاة فيه مضادة للمحاكاة

رة الفنية لكاكي وعلى الشخصيات و ـعرفنا على السيإنه لمن المنطقي بعد أن ت   
ها ارسته لفن المسرح أن نحاول رؤيتالتجارب والأفكار التي أثرت على نظرته ومم

يحوصلها في مشروعه الخاص ،و أن   اع أنـكيف آلت عمليا لديه، وكيف استط
  .ل منها منشأ إبداع مسرحي نموذجي في أصالتهـيجع
هذا بأن أعطاه  والمسرحي، اوله غير الشكلي لموضوع الشكل ويشهد له بالأصالة تن   

القيمة التي يستحقها فهو لم يكتف مثل الآخرين بجعل المسرح وسيلة تعبير عن القومية 
لقد كان يعتقد .لها ياالجزائرية ومضامينها بل سعى إلى جعله في شكله و مضمونه تجل

دور الأمير خالد يمارس وطنيته دي منذ البداية أن الطفل الذي يعتلي خشبة المسرح يؤ
كما كانت الأعراس التقليدية ،و الموسيقى والأغنية الشعبية ،و حلقات المداحين  142

: تعبيرات أخرى عن العقل الوطني ، إنها بعبارة أخرى تدوين لـ " تيجديت:"بحيه 
  ".مسرح طبيعي"

                                                 
 Yeucef Rachid Hddad, L’art du conteur, L’art de l’acteur, OP.Cit.P71.141ـ  

 .1983دیسمبر  14في حدیث خاص معنا بتاریخ  آاآي ولد عبد الرحمانـ عبد القادر  142
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يتكئ على  يمسرحها ؛حسب ما تعلم ووفق ما يحس أنكي ولقد كان على كاكي ل   
 عتبار للشرق وللعرضأسس الإستيتك الغربي و أعادت الا ستهدفتالتي ا بالتجار

الإستيتك  الشعبي،وإذا كان بريخت يعلن صراحة أنه يستعمل الشرق في كفاحه ضد
 مسرح الديالكتيك:رح الملحمي ـستهلاكي وإقامة دعائم المسالغربي و ضد المسرح الا

في مسعاه " التجربة والمجرب" هو الآخر يستعملن كاكي قول إفأحرى بنا أن ن .
  .لاستلهام فن المداح و خلق مسرح حلقة عصري

) جتماعي و خطابيا(المسرح إخراج ((بأن " باتريك بافيس"وإذا كنا نعتقد مع   
قد اختارت  فإن دراستنا ومنذ البداية 143 ))نص،و تنصيص للخشبة في ذات الوقت لل

        .   ها المقارنموضوعا لبحث) النص(المسرحية 
الإنسان الطيب "للدراسة المقارنة لمسرحيتي  و كما أعلنا أعلاه فإننا سنوطئ   

باستخلاص الملامح الملحمية لمسرح كاكي كما " القراب و الصالحين "و " لستشوان
ذات " ديوان القراقوز"و خاصة مسرحية " إفريقيا قبل العام الأول"تعكسها مسرحية 

  ).فن المداح" (كواتيةالح"المرجعية 
 

  الخصائص الملحمية żيـ 
   "إżريقيا قبل العام الأول" مسرحية 
     

من جملة للزعيم الإفريقي باتريس " إفريقيا قبل العام الأول "رحيته ـاستلهم كاكي مس   
و اتخذت "تحرير إفريقيا :"؛ إذن فقد أعطيت موضوعا لها "إفريقيا للإفريقيين: "لومومبا

ة رحية التاريخيـالتاريخي و هذا بالذات ما يبعدها عن الدرامة لأن المسشكل العرض 

                                                 
 Patrice Pavis, Voix et Image De La Scène, Presse Universitaire de Lille, Lille1982.P42.143ـ  
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بل إن بريخت يجد في التاريخية علاوة على ذلك  144بالطبيعة تنشد أسلوبا ملحميا 
  .145 وظيفة تبعيدية

لمجرد  دناه لا يخضع فقطـلوج" إفريقيا قبل العام الأول"ولو نظرنا إلى بناء    
خصيات الذي يكون في الشكل الدرامي المعبر الوحيد عن بادل الحواري بين الشـالت

رحية كاكي عرضة لتدخل الجوقة والمداح مما يقتضي ـمسلحدث في الفعل ؛ إن ا
رح الدرامي ،و ـفي المس" وعي الشخصية لذاتها "دى ـا يتعـانفتاح المسرحية على م

الملحمي و هذه إحدى خصائص المسرح .جتماعية ها الاـلة لعلاقاتـيبرزها كمحص
  .جتماعية للفعل الإنساني و الا" البنية التحتية"إلى تصوير الذي ينزع 

و هناك جوانب بنائية أخرى تضفي الطابع الملحمي على تركيب المسرحية كتفتيت     
 وحدتي الزمان و المكان ،وسرد الحدث بدل تجسيده مما يضعف عامل التوالد السببي

تتابع لوحات تري القصة :"و تغدو المسرحية بحق ""الدرامة مطلقية"أحد مقومات  وهو
ة الفلاش باك عند بريخت و عند الحكواتية  العرب ـسم تأخذ 146"التي يرويها المداح

 .147كذلك

                   

 
 
 

                                                 
 Peter Szondi, Théorie du Drame Moderne, OP.Cit.P16.144ـ  
 B.Brecht, Ecrits  Sur Le Théâtre T1, OP Cit.P.363.145ـ  

146- Sidi M’hamed Lakhdar Barka,La chanson de gste sur la scène ou l’expérience de Ould  
                                   Abderrhmane , Ed,C.D.S.H,Oran,1981.P. 22.                                       
                                               

 
راجع یوسف )).بإنكار المفهوم الزماني ـ المكاني، توصل إلى أسلوب من الفلاش باك جيد الإعداد((ـ إن الحاآي  147

  :رشيد حداد في
Yeucef Rachid Haddad, L, Art du Conteur, L, Art de L, Acteur,OP.Cit.P.79. 
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  "راقوزاديوان الق"ـ مسرحية   
  ستدعاŇ المداحو ما ورائيات ا       

        
بأشعار ) راقوزارئيس فرقة الق(أراد لها المعلم  كما" راقوز اديوان الق"تبدأ مسرحية     

 راقوز افن الق منسوبة إلى الشاعر المغربي عبد العزيز المغراوي ،تتبع بكلام عن
" مأخوذة عن" راقوزاطبع الق"وتاريخه ثم تعطى الإشارة للشروع في تمثيل كوميديا من 

  .ألف ليلة وليلة الإيطالي الذي أخذها بدوره عن  غوتزي ولكارل" الطائر الأخضر
عن " "بريغلة"و فيها يحدثنا ) المقدمة(وحة الأولى بعد هذا البرولوج ـثم تأتي الل   

يحدثنا ـ من سنة ؛ كما  18 عائدا بعد أن غاب محاربا مدة" اط القر"ه الملك ـترؤي
د الحياة و كذلك ـلا زالت على قي" ننات"بأنه يرى وأن  ـ" سروال" خلال محادثته مع

ي صندوق  و رمى بهما في الوادي ـ روال الذي وضعهما فـو إن كان س ، ولديها
و .شك في أن يكونا من الأحياء  "القراط"أم " الصوطة" ذا لأوامرتنفي بدلا من ذبحهما ـ

 "قبل ما تخلص الرواية ) ..(.ا يصرى ـرايح يصرى م": يقول "ريغلة ب"هو ما يجعل 
قليل " ة التي وقعت في اللوحة الثانية بين ر بالتسجيل هو المشادـوأول حدث جدي .148

من خصام بشأن إذ تتطور " الفلوس والدوارة " حول " ننيشينة العي"وزوجته " الدين
" بل وأكثر إلى " الخمار القمار" لاقتصاد العائلة إلى سلوك الزوج  نتائج كرمها المدمر

ة من الوادي في سن 18 ذوإقحام سعدي وسعدية اللذين التقطاهما من" عقم المرأة 
  .الموضوع

فيقررا مغادرة البيت رغم  يسمع الولدان نقار الزوجين ـ دون علم الآخرين ـ   
  ".الشراب والكيف"اه إلى كون الأب تحت وطأة ـا سمعـرد م" شينة العينين" محاولة 

                                                 
 .13ـ آاآي ،دیوان القاراقوز، محفوظات المسرح الوطني الجزائري،ص 148
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كان أقوى من كل ما يمكن أن يثنيهما عن البحث عن والديهما " التعرف"لنقل أن دافع   
يرده المعلم ومساعده قدور لأن الدور ليس " الري"تسمع فوضى أثارها . يقيينالحق

  .الطائر الأخضر" ننات " ويفسح المجال لشكوى . دوره
 الذي يعدهما إن ركبا له أنفا أن"الري ـ التمثال "وسعدية بـ  يهكذا يلتقي سعد  

السر " ء ملوك وأن ما أبناـما بأنهـفيخبره ،ذلكيعاهدانه على . يدلهما على والديهما
يلقيان . ويرشدهما على الطريقة التي يلتقيان بها بالطائر الأخضر" عند الطائر الأخضر

يدعو المعلم " الري"حجرة مقابل قصر السلطان ولمّا لم يطلع قصر كما أدعى 
ثارت  .المتفرجين إلى الاستراحة وبعدها يحل إشكال القصر من طرف قدور بالصناديق

           خـرين عند مشاهدة القصر، يقصد هـما والآ" الصوطة"و" القراط" فضيلة 
  .فيقبلانهما بعد تعنيفهما على ما بدر منهما آنفا" شينة العينين" و" قليل الدين" 
لن نتوقف هنا عند العلاقات المرتبطة بهذا الوضع الجديد لسعدي وسعدية رغم     

لـ " بريغلة"التي نظمها " التعويذة الشعرية"ة ماعدا قيمتها كعوامل تأثير درامي
وعشق سعدي للمرأة الحجر؛ فالتعويذة الشعرية تجعل سعدية تطالب سعدي  ، "الصوطة"

في حين يكون للمرأة الحجر دور في حل " التفاح الهدار والماء اللي يغني " بإحضار 
التفاح الهدار والماء اللي " نبحثا ع" جنان السخطة"يذهب سعدي وقليل الدين إلى . العقدة
. في عونه دون أن يشترط شيئا ما عدا رد أنفه" الري"وللمرة الثانية يكون " يغني 

  .وهكذا يعود بما طلبت أخته
يبعث " القراط"تختار القصة جانب العواطف، وها هو ذا " ختبارالا" بعد هذا    
تزوج الطائر الأخضر كون حابة ن: " يخطب له سعدية؛ لكنه يقابل برفضها  " سروال"

ومرة أخرى 149"هذا التمثال كون امرأة يولي  وأنا  مع" و يقول سعدي ، "بنادم يولي 
" تدفع القصة سعدي وقليل الدين باتجاه البحث عن الطائر الأخضر قابض السر 

  : راقوزاويتدخل معلم الق.150" والطائر الأخضر في المحاجية قابضه الغول 
                                                 

 .87ـ ولد عبد الرحمان آاآي ، نفس الرجع السابق، ص 149
 .88ـ ولد عبد الرحمان آاآي ،نفس الرجع السابق،ص  150
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وا لجنان السخطة يروحوا لجبل الشواطين، تم كاين الغول ذا الخطرة ما يروح ((
ر ـر الأخضر من الكرعين غيـبوشلاغم أو ثلث رجلين، الغول راه قابض الطائ

ها ـة قلبـوا مسخوطين،وفي ذاك الوقت سعديـيوصلوا ينسف عليهم الغول نسفة يرجع
منين  مي تصيبه مصدي، تروح تحوس عليه مع شينة العينين،يخبرها،تشوف  الخد

 يزحف الغول ويرد. يجوا طالعين للجبل يبان لهم الري، شينة العينين تنخلع، يعينهم
  . 151))سعدي وقليل الدين ما كانوا 

يعودون بالطائر الأخضر، ويصير التمثال في تلك العشية امرأة تتكلم، ويدلهم     
ج سعدي اية بزواـوتنتهي الحك" ننات زينة العوينات" بر ـر على قـالطائر الأخض

 العينين من بنت الملك وسعدية من الملك الطائر الأخضر، وتلتقي ننات بالقراط وشينة
سروال بلا قاع ألي يجيبه النهار " بقليل الدين وتموت الصوطة في يد بريغلة، ويبقى

  ". يديه الليل
عزاؤه أن المعلم " الري ما صابش نيف " و " كل شيء يكمل مليح" في هذه الحكاية    

  .فيما إذا كان الربح وفيرا بتركيب أنف للري يعد
راقوز اقتكمش الحكاية  نغنيو لكم أغنية البإذا ما عج : ((ثم يقول المعلم للجمهور   

  .152 ))كيما بدينا نكملوا 
بعد عرض حكاية المسرحية نحاول الآن أن ننظر الشكل الذي كتبت فيه، وكيفية    

رح في ـالمس" ر عنها من خلال تعاطي شكل ورائية المعب عمل عناصره، وطبيعة الما
  ".رح ـالمس

رح، وأول مظهر له ـإلى معالجة موضوع التمس" راقوزاديوان الق" ترمي ما ورائية   
إذ علاوة على تمديته " المسرح في المسرح" في المسرحية هو بالذات اختيار  نوع 

رحية ـمس" ن صراحة للعرض فإنه يخفي موقفا أصوليا يناقض قواعد الإيهام لأنه يعل
ب ـعا بل مجرد صورة قد صيغت حسـالشيء الذي لا يجعله بالقوة واق" رحـالمس

                                                 
 .89ـ ولد عبد الرحمان آاآي ،نفس المرجع السابق،ص 151
 .92ـ ولد عبد الرحمان آاآي ،نفس المرجع السابق،ص 152
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في   نوع أساسا سيميولوجيا   وتبعيديابمعنى آخر فإن لهذا ال نظرة ما لهذا الموضوع ؛
الصوغ يتعزز على مستوى كتابة المسرحية بأساليب في التأليف وبمنظورات إخراجية 

  .153" مداح الساحة العمومية " لهم نها تستيؤكد كاكي على أ
" غير أنه ومهما كانت درجة الاستلهام فلا يجوز أن نرى فيها تحققا لمسعى    

رحية أوروبية نحو أشكال من ـهرب من مركزية مس" لوجيا بوأنترو" أو" وريا لفولك
سة النقد مؤس من " رحية ماقبل المس" رحي اعترف لها بالكاد بالصفة الـ ـالتعبير المس

ولقد أظهرنا أعلاه كيف تفاعل كاكي مع . وبقدرات تجديدية لفن المسرح كامنة بها
الشكل " اء رح فيما ورـالشروط الجمالية لعصره ليستخلص في الأخير موجبات مس

: كلمه إنه ب. ي وفن المداحفيه قيم الطليعة والمسرح الملحم تتوحد" الدرامي الغربي 
  .مسرح الحلقة

نظرنا إلى خصائص مسرح الحلقة، وجدنا أولى تلك الخصائص تتمثل في  وإذا ما   
لاله بالبرولوج، ـردي للعرض؛ وهذا من خلال استهـإعلانه للطابع الملحمي والس

وهو أحد أقسام المسرحية منذ العهد اليوناني تخلت عنه دراما عصر النهضة الأوروبية 
  .صر غير غريب على تقليد المداحنوهو ع. ضمن ما تخلت عنه من الأساليب الملحمية

ها ـرواية ومؤلفـالذي يذكر ال" راقوز اديوان الق" رولوج تأملنا مادة ب وإذا ما   
المداح  على عادة تقديم القصة من  يسير الذي أخذ عنه وجدناه الإيطالي والأصل

رب لنقت 154"أولوية الدرامة "اما عن وهم رواية بحيث نبتعد تمـ،وذكره أسباب إسناد ال
رح الملحمي البريختي أو المعرفة المسبقة للأمثولة ـأكثر من فكرة السردية عماد المس

  .التبعيدي ذات الأثر 155
لن يتمادى في تعداد التقنيات "راقوزاديوان الق"والواقع أن تحليلنا الفني لمسرحية    

رح ـوإبراز عملها في مس واحدة واحدة ،) رح الحلقةـمس(المستلهمة من فن المداح 

                                                 
 Kaki, Alger Républicain, du12Mars1965.153ـ  
 Peter Szondi, Théorie du Drame Moderne, OP.Cit.P.15.154ـ  
B.Brecht, Ecrits Sur Le ThéâtreT2, OP.Cit.P.308-309.155ـ  
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ل ـرحية لهذا العمـذي طابع ملحمي كهذا،حسبنا إبراز الحاسم منها في الصياغة المس
قد تكفل " الحاكي"أو " المداح"ونعتقد أن دور باني العرض الذي كان في العادة يعود ل. 

" . الجماعة"وفي درجة ثالثة" قدور"و"المعلم "كل من " راقوزاديوان الق"رحية ـبه في مس
 ق، يعلص، يسرد، يلخالممثل ه، يوجه، ويخرجهو الذي يعين المنظر دياالمـداح تقليإن 

 والمكان، ويضبط إيقاعهاعبر الزمان  ا، وينقلهايحرك الحوادث، يوقفهبل هو الذي 
؛ بعالمؤلف دون أن يكونه بالط: ثم هو فوق ذلك يضطلع بمهام الراوي الخيالي.. الخ
رحية الداخلية فإن المسرحية ككل حتى وإن كان في غالب الأحيان خارج المس هلأن

  . تستوعبه
في  دور المداح" الجماعة"و" قدور"ونحن حين ننظر إلى دور المعلم الذي تقاسم مع    

به دور رئيس الجوقة في المسرح اليوناني؛ممثل الوعي المدني سرحية نراه يشالم
المسرح حدى أشكال والجوقة على أية حال إ.وصاحب الوظيفة الملحمية والتبعيدية

و لا يهم إذن من يؤديها بقدر ما يهم استلهام الوظيفة بما يغني شكل  156الشعبي العربي 
  .التعبير المسرحي ،و يقوي أصالته في الوقت الذي يقربه من التجارب المعاصرة 

و فضلا عن كل ما سبق فإن هذا الضرب من التأليف المسرحي يستند إلى قاعدة   
  .حية معا و نعني بها النظرة السميولوجية للفنأصولية تشمل المسرح والمسر

و ليس وراء هذه النظرة ما يختفي وراء نقد المسرح المعبر عنه لتبرير طريقة قدور    
معلمي أهل العقول تقول الفنان يليق : "في إنشاء المنظر و حل معضلة بناء القصرين 

ا عندهومش حتى له يكون مدبر ، أو ماشي حق عليه يبني قصر في بر اللي ناس م
و علاه الخسارة مين المال ماشي انتاعه .بيت، القصر انتاعه  مين تكمل الرواية يتكسر 

إذا الممثل قدام الجمهور .في المسرح الممثل يمثل و الجمهور يتأمل .و التجربة الملك 
                                                 

أحد أشكال )الكورس(ـ  بناء على رأي للمسرحي الشریف خزندار تستخلص جاآلين أرنو إمكانية اعتبار الجوقة  156
  :رنوراجع آتاب جاآلين أ.الدرامة العفویة التي نجدها في أوساط الشعب

 Jacqueline Arnaud, Recherches sur La litterature Maghrébine de Langue Française : Cas 
de Kateb Yacine, L, hrmattan, Paris1982.P661.                               
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الطعام أو يتقهوى وشي خطرات يكمي قال وين راه التمثيل ، أو واين راه  يأكل
واين راه الفن ،إذا هاك يزيدوا يكملوا مين ما حبوش الجمهور يتأمل،إلى التأميل،أو 

تحقيقهم ناقص .قرصوا على واحد بالصح يموت ،و إذا جرحوا واحد بالصح الدم يزرق
و يقوم هذا التدبير الفني على .  157" هم عند أهل العقل ما يفوت وتمثيلهم خاوي وفن

فا لإ يعاز بواقعية المسرح في  حدود ، إلى محاكاة الطبيعة إلا في رؤية لا تنزع 
و من يقول التمثيل يشير إلى موضوع  158" التمثيل"متأسس على " راقوزاديوان الق"

المجاز و القياس العنصر المنشئ لمسرح لا تتقمصه الحكاية ،أو لا يتقمصها بمعنى 
  .ملحمي بالمفهوم البريختي 

الفني نلاحظ أن مثال " راقوزاالق ديوان" و إننا حين نتمعن جيدا في جوهر مبنى    
المداح الذي يقف وراء طريقة تأليفها الأدبي قد أستدعي بمفاهيم نقدية ما ورائية تعود 

القراب و "أصلا إلى بريخت و مسرحه الملحمي ،و هو ما سيغدو مع مسرحية 
  . محل ممارسة دون قناع"الصالحين 

  
  
  
  
  
  
  
  

                                                 
 .45القاراقوز،صـ ولد عبد الرحمان آاآي، دیوان  157
 .58ـ نفس المرجع السابق،ص 158
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        ثالŽصل الثال                          

       
  دراسة تطبيقية مقارنة لمسرحيتي       

 "القراب والصالحين "و " اƗنسان الطيب لستشوان"     
                                                                  

                                   
يدرس مسرح السبعينيات في الجزائر غير التأكيد  لم يجد الباحث محمد جليد،وهو    

  .159"عث قسنطيني والقوالين الكبارتبني بريخت باتجاه ب:"على إرادة 
لد عبد والواقع أن رائد هذه النزعة هو الكاتب والمخرج المسرحي عبد القادر و    

؛فمن يعرف سيرته الذاتية 1934الرحمان المدعو كاكي المولود بمستغانم سنة
والفنية،ونوعية التأثيرات التي تعرض لها عبر مساره الفني يقر بأنها تتفق ـ مع بعض 

لى طريق أوجه التناقض ـ على رفض أسس الدراما والمسرح التقليديين،وتضعه ع
بمعنى مسرح يستلهم فن المداح وبريخت  ،"زمصدر مزدوج المرك"مسرح ملحمي قوامه

  .معا
ومن نافل القول أن تكون المرحلة الحاسمة في هذا المسار الفني هي تأليف مسرحية    
  "بريخت"إذ يجيء تأليفها بعد أن كان كاكي يتقاسمه الإدعاء بأنه هو".القراب والصالحين"

                                                 
M’hamed Djellid,Pour Un Théâtre National de L’enfance :Histoire et Sociologie de  - 159              

L’expérience du T.R.O, Ed ,C.D.S.H,Oran1982. 
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ضه لتصنيف أعماله رف،وأيضا 161"المداح"والإصرار على تسمية مسرحه بمسرح  ،160
؛ لكنه ينتهي إلى اقتباس إحدى 162"المسرح البريختي"ضمن ما كان يطلق عليه 

  . مسرحيات بريخت والاعتراف بذلك

المصدر "ت فلا ينبغي أن ننسى دورغير أنه مهما تطورت علاقة كاكي ببريخ   
 ستطبع عملية" من الاقتراب عن طريق الإبعاد"في تحقيق حالة " المزدوج المركز

خصوصية جعلت كل من تناولوها " القراب والصالحين"الاقتباس،وتكسب مسرحية 
، وهو ما سنحاول إبرازه في دراستنا المقارنة  163" الأصالة "يعترفون لها ب

هذه؛مبتدئين إياها ببحث في مصادر العملين،نتبعه بتحليل لنصيهما،يمس موضوع 
خصياتهما،وأخيرا مضامينهما المسرحيتين،وحكايتيهما،وبنائهما الدرامي،وتكوين ش

 .الفكرية

  : ملاحŲات إبتدائية       
الإنسان الطيب "من الضروري الإشارة إلى أننا سنشتغل على نص مسرحية    

الذي ترجمه إلى الفرنسية جون سترن وقامت بطباعته منشورات لارك عام " لستشوان
1975.  

  

                                                                                                   
             

                                                 
                                                                                                                           

ليلة فاتح " سنة132"ـ آما جاء في رده على جان ماري سيرو الذي صعد إلى خشبة المسرح بعد عرض مسرحية  160
  ".أنا بریخت ماليو:"فأجابه آاآي"اليوم آنت بریختيا حقيقيا:"بباب الوادي ليقول له"الماجستيك"بقاعة  1962نوفمبر 
 .1985سبتمبر27ـ16نشرة المهرجان الوطني الأول للمسرح المحترف، الجزائر،"الستار"أنظر          

  " .إنها المداحون في جامع الفنا"(...) دیوان القاراقوز":"دیوان القاراقوز:"ـ هكذا یسمي النوع المسرحي ل 161
             In, La république, Oran, du 12 Mars1965. 

 .مرجع السابقـ نفس ال 162
  :راجع بالخصوص آتاب محمد عزیزة ــ 163

       Regards sur le théâtre arabe contemporain, Ed, Maison Tunisienne de l, Edition, 
Tunis1970, p82.      
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وسنشتغل بالعربية على الترجمة التي قام بها الدكتور أبو العيد دودو المنشورة    
أما بخصوص ". مسرحية نموذجية:الإنسان الطيب:"تحت عنوان " المجاهد"بأسبوعية 

فسنعتمد على نسخة المسرحية التي أنجزها المسرح الوطني "القراب والصالحين"
  .الجزائري والموجودة في محفوظاته

القراب "ي حرصنا على تسجيل هذه الملاحظات لما لاحظناه على نسخة ويأت   
من إخلال بتقنيات تدوين المسرحية؛فهي  تهمل  ذكر المشاهد ؛أما فيما " والصالحين

يتعلق بالفصول فنلاحظ إشارتها إلى نهاية الفصلين الأول والثاني، وإهمالها الإشارة إلى 
  .بدايته وإلى نهايته وحده الفصل الثالث يشار إلى.بدايتيهما

وإضافة إلى إهمال ما مر من اصطلاحات مسرحية أساسية ، تخلو المسرحية من   
الإرشادات المسرحية،وتقتصر في القليل النادر على تسجيل دخول أو خروج هذه 
الشخصية أو تلك،الشيء الذي يجعلنا عاجزين عن معرفة أطر الوضعيات المسرحية ، 

  .ير ذلك من ملامح التقنية الدراميةوأزمنتها ، وأمكنتها وغ
        

 :ـ المصادر          
  

  "اƗنسان الطيب لستشوان"ـ مصادر 1        

         
يشار في العادة إلى أن المصدر الذي استقى منه بريخت مسرحيته هو مصدر    

صيني؛لكن جميع الدراسات التي رجعنا إليها أهملت تقديم الأصل الصيني 
اكتفت بعرض حكاية نزول ثلاثة من الآلهة إلى الأرض بحثا عن إنسان للأسطورة،و

  .طيب ، في حدود ما ورد في مسرحية بريخت نفسها 
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ر بالأصل الصيني لحكاية ومن جهتنا لا نملك في الظرف الراهن غير الإقرا  

الإنسان الطيب "ـوهو أمر يسنده بريخت نفسه في عرضه الصحفي لالمسرحية، 

 .164.."تروى  عن مقاطعة ستشوان حكاية غريبة الخ: "ولإذ يق"لستشوان

وإن كانت النزاهة العلمية تجعلنا نحجم عن تقديم أية أمثولة صينية للمسرحية مادام    
يعتبر موقفنا هذا نقضا لدعوى  لا و. وجودها لم يتحقق باستثناء ما رواه بريخت

  .ر الدليل الماديالمصدر الصيني للمسرحية بقدر ما هو الحرص على ضرورة توف
 وهو ببرلين ،وكان عنوانها الأصلي1931يذكر بريخت أنه بدأ كتابة مسرحيته عام   
وانطلاقا من هذه الفكرة بنى موضوعه الذي تطورت صياغته حتى ".البضاعة الحب"

 1941.165لندا عام نبف" الإنسان الطيب لستشوان"اكتملت في مسرحية

رح ـر ومسـوفنون الشرق الأقصى من شعومن المعلوم أن علاقة بريخت بثقافة 
ات إلى يات،أما مرحلتها الأقوى فتمتد من الثلاثينيوفلسفة تعود إلى العشرين

وهي المرحلة التي أثرت بصفة جذرية في شعر ومسرح بريخت كتابة  .اتيالخمسين
ويحدد الباحث .وكان للفكر و الشعر والرسم الصيني دور بارز في ذلك .وتنظيرا
العلامات الجوهرية لهذا التأثير  Anthony Tatlow"ي تاتلويـأنتون"الياباني 

التركيز على العدالة الاجتماعية والجانب العملي ، مة الأرضية والغوغائيةـالس"في
الحركة  سعادة الفرد والجميع بوصفها مقياس كل ممارسة، الطيبة، الصداقة، للأخلاق،

                                        .166"يك الماديالدياليكت المتصلة والتغيير الممكن للأشياء،
ا ـأنهاه و ببرلين ، 1931عام " الإنسان الطيب لستشوان" قلنا أن بريخت قد بدأ كتابة

رة التي كان تأثير الشرق على بريخت قد بلغ ،وعليه فإن كتابتها تقع في الفت1941عام
                                                 

–Bertolt Brecht, Ecrits sur le théâtre, Ed, L’arche.Paris1979.P.468 .164 
   Bertolt brecht, Journal de travail, ED,L’arche, Paris1976.P.35. 165ـ  

 Des illusions sur L’art Oriental "في عرض تحت عنوان   Joachim Fiebach ـ أورده فييباش جواشيم 166
battues en brèches,In « Notates »Journal d’information du Centre Brecht de La R.D.A., 

Berlin  s/Avril1 980.P.16.   
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وبين  مداه،ويمكن بسهولة أن نرى تقاطعا كبيرا مابين المقولات الأساسية للمسرحية ،
ة المصدر تبقى ما جاء في حديث تاتلوي السالف الذكر،ومع ذلك فإن مشكلة الحكاي

  .ةمطروح
" لمعضلة؛ومن بينهمحاول بعض الدارسين الرجوع إلى أعمال بريخت لحل ا          

الغطاء " الذي يرى بأن مصدر المسرحية موجود في ترجمة قصيدة " فردريك أوين
  :أحد كبار شعراء القرن الثامن عشر،وهذا نصها" بوشوي" للشاعر الصيني" الكبير
  إن الحاكم الذي سألته عما يجب فعله"     

  لكي ننقذ الناس الذين يعانون البرد في مدينتنا 
  إننا نحتاج إلى غطاء طوله ألف قدم: نيأجاب     

  .لكي نغطي،وببساطة كل الضواحي        
  .167"إنسان ستشوان الطيب"وذلكم هو موضوع أمثولة               

الذي نظمه بريخت عام " قصائد صينية"جاءت هذه القصيدة في ديوان    
ن الطيب الإنسا" في مسرحية" شويتا"ـكما وردت في استشهاد ل.168بفنلندا1940

  .169"لستشوان 
ولا نعتقد أن موقعها من المسرحية ،ولا مضمونها بقادر على استيعاب المضمون     

". استحالة الطيبة في عالم غير طيب"  الكلي لأمثولة المسرحية الذي يلخصه بريخت في
التي كتبها بريخت " غي إفلين رويأسطورة الب"فتحيلنا على قصيدة " دوروتا حفاظ" أما
الشكل البدائي للمشكلة "قبل احتكاكه بالشرق الأقصى وثقافته،وحسبها فإن ؛1917ام ع

                                                 
، 2دار إبن خلدون،ط.حياته ،فنه وعصره،ترجمة إبراهيم العریس،:یدریك أوین ،برتولد بریخت ـ فر 167

 295ـ294،ص1983
                                                                                                     :ـ ـكما یؤآد هانس مایر في آتابه 168

                      
Brecht et la tradition, Ed, L’arche,paris.1977.p122            

 
 Bertolt Brecht, La bonne âme; de Se-tchouan, texte français de Jean Stern.Ed, L’arche, 169ـ                

                   Paris 1975, p27.  
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" المركزية ،يعني استحالة الطيبة في عالم  مركنتيلي توجد إذن هنا،بعشرين سنة قبل
قصيدة  Martin esslin" مارتن إيسلن" في حين يذكر. 170ـ"الإنسان الطيب لستشوان

بريخت للتعبير عن سخطه على المعاملة السيئة التي التي ارتجلها " نزهة الآلهة الثلاثة"
حظي بها ومن معه من ممثلي الأدباء الشباب في الاحتفال الذي أقيم بمناسبة تقديم أوبرا 

بذرة الفكرة "،ويرى في القصيدة 1926عام " دريسدن"في مدينة" قوة المصير"فيردي 
  .171"لطيب لستشوانالإنسان ا"ح لاحقا الولادة للآلهة الثلاثة لـ التي ستمن

الإنسان "حقا لقد جاءت هذه المحاولات بمعلومات إضافية عن بعض أصول أطروحة    
  .لكنها لم تحمل من العناصر ما يجعلنا نقطع بشأن مصدر المسرحية" الطيب لستشوان

أو بالأحرى منهجه في العمل والكتابة الذي "  الدهاء البريختي"ويبدو أن    
أن نذهب أكثر مما  لا يسمح لنا 172"ام للمؤلف كمنتج أصليضمن شروط محو ت:"ينجز
و تجدر الإشارة إلى أن هذه الطريقة في العمل تميز بريخت والشرق معا ،وعليه .فعلنا

 173"أصالة جديدة"فقد كان الشرق في هذا الجانب أيضا نموذج بريخت في بحثه عن 
ق من خلال وضعهما تضاد جماليات الغرب وفكره ،وتمارس أسلوب التبعيد على الشر

بتوسط من أمثولة الشرق 174 إزاء بعضهما بعضا في مسرحية تعالج قصة إنجيلية 
  .وتؤسس لنقدهما معا"المتأورب"

                                                 
    170- Dorotha Haffad, Amour et société dans l’œuvre de Brecht, Ed, O.P.U, Alger, 

1983,p308  
171 -Martin Esslin, Bertolt Brecht ou les pièges de l’ engagement, Ed, Union générale       

d’édition,  Paris 1971.P.55          

 
  172 - Georges Banu, Bertolt Brecht ou le petit contre le grand, Ed, Aubier, Paris1981, P88.  

 
 Le modèle et la nouvelle:ـ إشارة إلى المبحث السادس من آتاب جورج بانو السالف الذآر،وعنوانه 173

originalité 82،ص.  
  

لدآتور محمد غنيمي هلال، في النقد المسرحي،دار .بيروت.130أنظر جورج بانو ،نفس المرجع السابق ص ـ174
  .172،ص1975.172.بيروت .العودة
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  ":القراب والصالحين"ـ مصادر  2       
     

فإن كاكي يلح على كون مسرحيته " أصالة جديدة"إذا كان بريخت يعتبر خالق     
أما "إعادة خلق"هي Carlo Gozzi"كارلو غوتزي"قتبسها عن التي ا" ديوان القاراقوز"

إبداعا "فقد اعتبرت ـ كما جاء في برنامج عرضها ـ " القراب والصالحين"مسرحية 
خرافة "إلا أن كاكي على أية حال لم يخف مصدريها ،وهما على التوالي ". أصيلا

،وهذه "حون في الأسواق الأولياء الثلاثة والمرأة العمياء المغاربية التي يقصها المدا
ذات قرابة أكيدة مع الخرافة الصينية التي ألهمت "الخرافة حسب برنامج العرض 

القراب "كما نعثر في :"؛إلى أن يقول "الإنسان الطيب لستشوان"بريخت مسرحيته 
  " .الأساسية"الإنسان الطيب لستشوان"على موضوعات"والصالحين

المصدر الصيني لمسرحية بريخت ،نسجل أن  ومن غير أن نكرر ما قلناه بشأن     
الأصح هو أن يؤكد البرنامج القرابة الموجودة ما بين الخرافة المغاربية وخرافة 

و قد انتقل هذا الإدعاء .مسرحية بريخت بدلا من إدعاء قرابتها من الخرافة الصينية 
رج عنه حتى ،ولم يخ"القراب والصالحين"الذي لا دليل عليه إلى من تناولوا مسرحية 

سيدي محمد الأخضر بركة ـ الذي نعتبر بحثه عن مسرح كاكي أعمق ما قرأنا ـ إذ 
  :يقول
لبرتولد بريخت الذي إقتبس خرافة صينية " الإنسان الطيب لستشوان"بعد أن شاهد ((    

  .175))قديمة،عثر كاكي على الخرافة نفسها في الفولكلور المغاربي

                                                 
175 - Sidi  M’hamed  Lakhdar Barka, La chanson de geste sur la scène ou l’ expérience de 

Ould Abd errahmane Kaki,C.D.S.H, Oran,1981.P17.  
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أما بخصوص مصدرها ".القراب والصالحين"رحية هذا عن المصدر البريختي لمس   
المغاربي؛فقد تمكننا بعد بحث طويل من العثور على ثلاث روايات للحكاية التي 

  .استلهمها كاكي في كتابة مسرحيته
الأولياء "عبارة عن تسجيل حي لرواية مداح مستغانمي لحكاية 176 الرواية الأولى 

أما الرواية الثانية للحكاية فقد .أستاذ كاكي ورورد، قام به هنري ك"الثلاثة وحليمة العمياء
قصة الأولياء "تحت عنوان"الثورة الإفريقية" نشر نصها بالفرنسية في أسبوعية

رواية " القصص الشعبي بمنطقة بسكرة:"وأورد عبد الحميد بورايو في كتابه.177"الثلاثة
  .178"قصة سيدي عبد القادر والعجوز"ثالثة لها بعنوان

ن بين هذه الروايات الثلاثة ،نلاحظ اشتراكها في الهيكل العام للحكاية إلى وحين نقار  
درجة أن حدث وموقف الحكاية في الروايات الثلاثة يكاد يكون متطابقا ؛حتى وإن 
اختلفت في بعض الجزئيات، مثل عدد وأسماء الأولياء،ومكان حدوث القصة،وتعيين 

روايات الثلاثة تعيد الالتفاف عليه،بربطه الحافز ؛فإن ذلك لا يؤثر كثيرا ما دامت ال
وكانت الشخصية .بامتحان مشترك لديها جميعا ،ونعني به عملية البحث عن مضيف 

العمى، الفقر،وغياب الابن (التي استجابت لطلب الضيافة متطابقة المواصفات 
لك كل ذ.تهاازبعد ذبح العجوز الكفيفة لمعإضافة إلى الاشتراك في صفة الكرم )المعيل

يشهد على القوام الواحد للروايات الثلاثة،وعلى أنها حكاية واحدة يتداولها المداحون من 
بسكرة إلى مستغانم ،ولعلها تدور على الألسنة في مناطق أخرى من مغربنا الكبير مادام 
مكان حدوثها في الرواية الأولى هو مراكش؛بل إن مداح مستغانم ينسب سيدي بلعباس 

ومن .سيدي عبد القادر الجيلالي إليها" الثورة الإفريقية"ينسب نص  إلى مراكش،بينما
المعلوم أن أتباع طريقته يتواجدون في بسكرة؛بل وعلى امتداد البلاد العربية من 

                                                 
 .1948أهداني الشریط الابن الأآبر لكاآي ،ویرجح أن یكون تسجيلها قدتم عام  ـ 176

177- Révolution Africaine, No 10 du 20 Avril 1963.  
 

دراسة ميدانية ،المؤسسة الوطنية للكتاب ،الجزائر :يد بورایو ، القصص الشعبي في منطقة بسكرة ـ عبد الحم 178
 .113و112،ص1986
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فلا غرابة أن تكتشف يوما روايات أخرى لهذه الحكاية الشعبية في  .مراكش إلى بغداد
  .المشرق العربي أيضا

على عكس ما يرد في " القراب"ات الثلاثة للحكاية تخلو من ذكروالملاحظ أن الرواي   
ومن جهتها لم تشر الكتابات الصحفية عن .كاكي للأسطورة المغاربية 179تلخيص

رغم تضمنها للوحة "القراب"إلى شخصية " ما قبل المسرح"عرض مسرحية كاكي
مقالة لكوردرو عن "ةالثورة الإفريقي"ومن الصدف ذات الدلالة أن تنشر ".الأولياء الثلاثة"

إيقاعية العرض ،ونبرته "مسرح الأمم بباريس يتحدث فيها عن ة كاكي بعرض لمسرحي
الموزع على الجمهور،وفي الصفحة المقابلة " الأولياء الثلاثة"التي تعوض قراءة نص 

  . 180 من دون إمضاء"قصة الأولياء الثلاثة"لمقالة كوردرو تنشر نصا تحت عنوان

الأولياء "أن هذا النص قد يكون من تأليف كاكي ،أو هو نص لوحةودون أن ندعي    
ـ " القراب"ـ وكلاهما كما مر يخلو من ذكر " ما قبل المسرح"في مسرحية " الثلاثة

فإننا نرجح أن يكون بريخت هو الذي دفع كاكي إلى إعادة النظر في هيكل الأسطورة 
خلافا لما يرويه " يب لستشوانالإنسان الط"المغاربية ،فضمنها فعل بائع الماء في 

  ".ما قبل المسرح"المداح،وما قدمه هو نفسه في 
دون " القراب والصالحين"ولا نستكمل حديثنا عن المصدر المغاربي لمسرحية    

" المجاهد"الإشارة إلى مصدر جزائري آخر ذكره كاكي في حديث أجرته معه أسبوعية 
ص في حياتي،وأخص منهم بالذكر            هناك كتاب لهم وزنهم الخا:((ومما جاء فيه

،وأدخلت عليها طابعا جزائريا؛خاصة "القراب والصالحين"بريخت الذي اقتبست عنه 
ماء .. ها الماء.. ها الماء:"عندما مزجتها بقصيدة شعبية مشهورة في ناحية مستغانم 

  .181))سيدي ربي
   

 

                                                 
 .أنظر برنامج العرض ـ 179

 180 - Henri Cordreaux, Révolution Africaine, L’Algérie au théâtre des nations, no 10 du 6 
au 13 avril 1963   

 .1973سبتمبر 13المؤرخ في  525 دالعدالمجاهد الأسبوعي،  ـ 181
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    :ع الموضوـ               

  

من المتعارف عليه في الدراسات المسرحية أن تحديد موضوع مسرحية ما يعني      
فعماذا تتحدث إذن كل من .182عماذا تتحدث المسرحية ؟:"الإجابة عن السؤال التالي 

  ؟  "القراب والصالحين"و"الإنسان الطيب لستشوان"مسرحية 
،لكن القول بأنهما  الطيبة وجوابنا هو أن المسرحيتين تتحدثان بشكل رئيسي عن   

تتحدثان عن الطيبة لا يعني بالضرورة أن موضوعهما هو نفسه في كلا المسرحيتين 
تختلف عن " القراب والصالحين"؛خاصة وأن الوحدات أو الأجزاء المكونة لموضوع 

مما يعني في النهاية أن " الإنسان الطيب لستشوان"الوحدات والأجزاء المكونة لموضوع 
  .ما متشابه ولكنه غير متطابقموضوعه

ونحن عندما نتتبع مسار تكوين الموضوع في المسرحيتين مابين البداية والنهاية   
مرورا بالوسط نلاحظ أن الطيبة تمثل الموضوع الأساس في التركيبة الموضوعاتية 

  .لكل المسار
سي في فمنذ البداية إحتلت الطيبة مجسدة في كرم الضيافة مقام الموضوع الرئي   

تركيبة الصور والموضوعات الثانوية التي انطوت عليها مقدمتا المسرحيتين،نذكر منها 
صور وموضوعات الفقر،العهر،الغلاء،التخلي عن " الإنسان الطيب لستشوان"ـبالنسبة ل

القراب "ـلبالنسبة  منها ونذكر. ماء تحت وطأة مصاعب العيشتعاليم الس
 والتسول، والقحط، موضوعات الفقر،وجه الخصوص، صور وعلى "والصالحين

  .والاعتقاد بالأولياء الصالحين  والإيمان باالله، والدروشة،

                                                 
Les textes de théâtre; Ed, C.E.D.C ,Lyon1977; P51.  Richard Monod,182ـ 
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تتطور هذه التركيبة إلى بنية أكثر تعقيدا منذ اللحظة التي يشرع فيها في عقد الحبكتين   
" شين تي"المسرحيتين،ومدارهما تنفيذ الوعد بفعل الخير من طرف كل من 

  .ياء الولية الصالحةالطيبة،وحليمة العم
فاستنادا إلى صيغة تنفيذ الوعد ـ التي لا يمكنها بحال من الأحوال أن تخرج عن   

سيحدد سياق  مقتضيات المرجعية الثقافية والاجتماعية المتحددة في الحكاية المسرحية ـ
الموضوعات الفرعية،ومجمل تركيبة صور ووحدات الحديث عن الطيبة  ورود

  .ائضها ،ويرسم حدود التشابه و اللا تشابه في تكوين الموضوع الكامل للمسرحيتينونق
نصف "توعز الشروط الاجتماعية والاقتصادية لعاصمة مقاطعة ستشوان    

فعل الكثير من "بفتح متجر لبيع التبغ يكون مساعدا لها على  "شين تي"ـ ل"المتأوربة
دحان التي ضربها القحط لحليمة العمياء  ، ومن جهتها توعز وضعية قرية سيدي" الخير

ببناء ثلاث قبب للأولياء الصالحين، وإقامة وعدة يومية بها إلى أن يرفع الشر عن 
  .القرية

من التجارة، وجدت نفسها مقصد ذوي الحاجة و " شين تي"وخلافاً لما كانت تتوقعه   
ا للمشردين بالدكان المشردين ،ولا تلبث أن تتحول صدقاتها على المحتاجين ،وإيواؤه

رجل " شويتا"إلى خطر على تجارتها تضطر لدفعه إلى التنكر وتمثيل ابن عمها 
  .الأعمال الشرير

) التصدق و الإيواء(أو بعمله ) شين تي(وهكذا تتداخل تناقضات الطيبة ممثلة بالفاعل   
شاهد  مع تناقضات التجارة بوصفها دعامة مادية لأعمال الخير ونقائضها، ولعل أحسن

لتزويج " شويتا"على احتواء كل منهما على ضده، أو على أنهما وحدة أضداد هو سعي 
  .ليحصل على المال اللازم لدفع ثمن كراء المتجر"زواج مال" "شين تي"

تجاوز هذه الحالة من التناقض التي تشطر الفاعل وموضوعه إلى " شين تي"تحاول   
لآخرين،بعمل الخير في النفس من خلال ضدين متناقضين باستبدال عمل الخير في ا

  .تعاطيها للحب
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، فإن نتائج هذا المسعى لم تكن أقل تناقضا من نتائج المسعى "شين تي"لسوء حظ    
لم  يلبث  أن أظهر مضمونه السلعي ،وتجلى " سون"الأول  ، فحبها للطيار البطال 

حصول على وظيفة على التضحية بمتجر الحبيبة لل" سون"عامل سلبه واضحا لإصرار 
  .،ومصير عملائها"شين تي" طيار، بواسطة الرشوة،دون مراعاة لمصير

وتتوالى " .شويتا"إلى التحول ثانية إلى شخصية " شين تي"أمام هذه الوضعية تضطر   
تناقضاتها، وتغلق سبل الخير في وجهها،فلا تجد وسيلة تضمن بها العيش لابنها الذي 

خيرة إلى شويتا الشرير،غير متورعة في سبيل بلوغ هذه سيولد غير التحول للمرة الأ
والد ابنها القادم ـ قوة عمل تشتريها بأبخس " سون"الغاية من جعل الجميع ـ بمن فيهم 

الأثمان محولة إياهم إلى موضوع استغلال لا يرحم،فتنمو أعمالها بسرعة ،ولا تلبث أن 
  ".نملك تبغ سيتشوا"تصبح معروفة  بين الصناعيين باسم 

هذا باختصار مسار تكوين موضوع الطيبة بوصفه الموضوع الرئيسي لمسرحية   
سار من التكوين تحديدا لأن مجال نشأته وقد اتخذ هذا الم".الإنسان الطيب لستشوان"

  ".نصف المتأوربة"مدينة عاصمة مقاطعة سيتشوان وتطوره هو 
ت للوضع الاجتماعي إلى منظومة كاملة من الإشارا"نصف المتأوربة "يشير حد   

والاقتصادي لمدينة ستشوان؛فهي من ناحية ليست الريف،كما أنها ليست المدينة 
تسودها صور الفقر والغلاء،البغاء،والبطالة، " بين بين"المتفرنجة بالكامل،إنها مدينة 

والتشرد،والتفسخ العائلي ،والرشوة،وضعف الوازع الديني ،والجشع،والاستغلال 
  .هر الاجتماعية ،وتخضع تجارتها وصناعتها الناهضة لقانون السوقوغيرها من الظوا

إن الآلهة الثلاثة لا يبحثون عن إنسان طيب في اللا مكان ؛بل يبحثون عنه في مدينة    
  .183"تطارد الصناعة الدين"ستشوان، حيث 

                                                 
  Bertolt Brecht, Journal de travail, OP.Cit.P100183ـ  
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ـ حسب ترجمة الدكتور أبو " نصف المتفرنجة"فمن خلال الإحالة إلى مدينة ستشوان   
يد دودو ـ يضمن بريخت مسرحيته موضوع الدين واقتصاد السوق،وتأثيرات مسار الع

  .التصنيع الناشئ على المجتمع السابق للعهد الصناعي
لقد ركزنا على موضوع الطيبة باعتباره موضوع الحكاية دون أن يعني ذلك أننا    

وضوع الطيبة نختزل التركيبة الموضوعاتية للمسرحية في الطيبة وحدها؛ فإلى جانب م
اشتملت المسرحية على موضوعات أخرى جاءت في تضاعيف تشغيل بريخت 

وساهمت تلك المواضيع في تحديد المسار التطوري لموضوع الطيبة  لموضوع الطيبة،
  .وتمثيلاته ،ومقابله وتمثيلاته على حد سواء

 ومن بين هذه الموضوعات تجدر الإشارة إلى موضوع الحب،وموضوع الأمومة،   

وموضوع الدين واقتصاد السوق الذي ربما يتنازع مع موضوع الطيبة على مقام 
السلعة بمثابة المعادل  Thème"تيمة"وليس صدفة أن تكون .الموضوع الرئيسي 

الموضوعي لمجموعة كاملة من الأغراض جاءت في ثنايا موضوع الطيبة كالبغاء 
  .،والحب،والزواج، والعمل

إلى اللحظة التي يشرع فيها في عقد المسرحيتين بوصفها  كنا قد أشرنا فيما تقدم   
مرحلة حاسمة في التركيبة الموضوعاتية لكليهما،ومدار هذه العملية كما بيننا هو تنفيذ 

  .الوعد بفعل الخير من طرف كل من شين تي الطيبة وحليمة العمياء الولية الصالحة
ية في مجرى الموضوع الموضوعات الفرعففي هذه اللحظة يتحدد سياق وضع    

وتبرز عناصر التشابه واللا تشابه في تكوين الموضوع الكلي لكل من  الرئيسي،
  ".القراب والصالحين"و "الإنسان الطيب لستشوان"مسرحيتي 

تحين هذه اللحظة بالنسبة لمسرحية كاكي عندما تقرر حليمة  العمياء من باب فعل   
ب،وإقامة وعدة يومية في خاطر الأولياء بناء ثلاث قب"الخير في قرية سيدي دحان 

  .184"إلى أن يرفع الشر عن القرية ،الصالحين
                                                 

  .59دون تاریخ؛ص.آاآي ،القراب والصالحين؛ محفوظات المسرح الوطني الجزائريـ  184



 82

لا يشير هذا الفعل إلى موضوعه فحسب؛بل يشير أيضا إلى الجوانب الاقتصادية   
لسياق الذي يرد فيه والاجتماعية والثقافية المميزة لفضاء الإحالة المسرحية،والمحددة ل

وهو فضاء تسوده نظرة إلى العالم قائمة على عقيدة أولياء موضوع الخير ومقابله الشر،
  .االله الصالحين

 هلمدة ثلاث سنوات؛ فإن"أطعم القرية من جوع "وإذا كان عمل حليمة العمياء قد   
التسول والنصب  لوساهم في تفشي الدروشة، واستفحا"أنسى الناس العمل"بالمقابل

  .روالاحتيال بين سكان القرية من جميع الأعما
وهكذا ينقلب العمل الخيري للولية الصالحة حليمة العمياء إلى مصدر شر لم يجد   

 غير ،وكيل أعمالها، ابن عمها الصافي، وهو يرى نصف المال قد ذهب هباء منثورا
ورة إنهاء عهد ع حليمة بضراقنستمرار في إقامة الوعدات ؛وإالاعتراض على الا

  .العمل عنده بوصفه المتصرف في مالها الناس إلى  الزيارات ،والقيام بدعوة
قد اشتمل على " القراب والصالحين"إن الشكل الذي اتخذه مسار تطوير حبكة مسرحية   

شغل الأول لعقد الحبكة،وشغل الثاني لحلها .الطرقية والعمل :موضوعين أساسيين هما 
وضوع الموضوع الرئيسي للمسرحية وهو م"وحدة متناقضات "،وكلاهما معا يشكلان 

  .الطيبة
حقا لقد أورد كاكي في ثنايا تكوين كل من موضوع الطرقية والعمل موضوعات    

فرعية كموضوع غياب الوعي عند بسطاء الناس،واستغلال ذلك من طرف الطرقية 
وقبول خروج المرأة للعمل  والطرقيين بالنسبة للأول، وموضوع تطور الأزواج ،

ع ؛وخاصة بالنسبة لموضوع العمل حمل إضافات غير أن هذا التفري. بالنسبة للثاني
الموضوع الأساسي؛خاصة ما يمثل جوهر " وحدة متناقضات"كمية غير ذات تأثير على 

   .التناقض الرئيسي للطيبة من حيث هي كذلك 
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  : خلاصة         
    

يبدو واضحا أن بنية الموضوع الذي يتحدث عنه كل من بريخت وكاكي في     
ما قد انطوت على جوانب متشابهة وأخرى غير متشابهة ؛لقد كانت الطيبة مسرحيتيه

كما بينا في دراستنا مدار حديث المسرحيتين بشكل عام ؛لكن حديث كاكي عن الطيبة 
قد اختلف مادة ومحتوى عن حديث بريخت عنها في أكثر من موقع، مما جعل موضوع 

  .المسرحيتين متشابها ولكنه غير متطابق 
بإعادة بناء الوحدة العضوية " القراب والصالحين"ام كاكي في مسرحية فقد ق  

وكان مثله في ذلك مثل بريخت الذي يقوم منهجه في الاقتباس  أساسا على  ،للموضوع
  .لتكوين موضوع العمل الأصلي"الوظيفة العضوية "استبدال 

مسرحيته عن  في رؤيتهم للجهد الذي بذله كاكي لتمييز موضوع 185ولئن اختلف النقاد  
؛فإننا لا نود أن نجعل من جانب واحد من "الإنسان الطيب لستشوان"موضوع مسرحية

جوانب صلة كاكي ببريخت ذريعة للتهجم على كاكي ،وعلى منهجه الفكري والفني،ولو 
كان متعلقا بمسألة ذات أهمية كبيرة في فن الكتابة المسرحية كمسألة الموضوع 

  . المسرحي
لكاكي على الأقل بأنه قد حرص كثيرا على تمييز موضوعه عن  يجب الاعتراف   

" التشغيل البريختي "موضوع بريخت، وهو وإن كان بعيدا عن تمثل منهج 
                                                 

نعتقد أن  لا":"القراب والصالحين"الذي آتب عن " Révolution et Travail"ة د صحيفـ من ذلك ما عبر عنه ناق 185
باسم سيدي عبد القادر لعمل مسرح ) في مسرحية بریخت(یكفي تسمية إله  لا(..)آاآي قد أضاف شيئا لمسرحية بریخت 

  "جزائري
                                                 “ du 31Mars1966.  « Révolution et Travail 

تبقى عملا :"فهي في رأیه"القراب والصالحين"أما المسرحي التونسي محمد عزیزة فقد عبر عن رأي آخر في        
  .لأنه یهتم بمواضيع أخرى غير تلك التي آانت مدار اهتمام الدرامي الألماني.أصيلا بالنسبة لعلاقتها بعمل بریخت 

لكننا نرى .لدى هذا وذاك من الدراميين" صعوبة أن تكون طيبا في عالم غير طيب"طيبة وبالفعل یوجد موضوع ال       
استغلال المعتقدات الشعبية الباطلة من طرف :في المسرحية الجزائریة عددا من المسائل تنضاف إلى هذا الموضوع

  ".اج ومشاآلهالطرقية،استلاب الوعي الشعبي،ووقوعه عرضة الخرافات التي خلقها بنفسه،تطور الأزو
.,Mohamed Aziza Regards sur Le théâtre Arabe Contemporain OP.Cit.P.82,  
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للموضوع ، فإنه كان رائدا في مسعاه لخلق مسرح جزائري يجمع بين عناصر 186
كاكي ،وما التراث الثقافي القومي، وإنجازات المسرح العالمي ،وهذا ما يمتاز به مسرح 

  .ينبغي أن لا ينساه أي بحث علمي جاد في تجربته المسرحية
 

   :ـ الحكاية                             
         

    

الإنسان الطيب " ، وعندما نأخذ "ما تحكيه مسرحية ما من أحداث" نقصد بالحكاية    
سي من أحداثه يمكن ، وننظر ما تحكيانه، نجد أن الأسا"القراب والصالحين" و" لستوان 

  :عرضه بإيجاز كما يلي

    
  " :اƗنسان الطيب لسشوان"ـ حكاية 1

    
في انتظار ثلاثة من الآلهة، قيل إنهم في " فانغ"يستهل بريخت مسرحيته ببائع الماء    

. بعد ثلاثة أيام يصلون ويطلبون منه أن يبحث لهم عن مبيت. طريقهم إلى ستشوان
بوا؛ لكن جميع سكان ستشوان يرفضون إيواءهم، وحدها البغي لتنفيذ ما طل "فانغ"سعى 

تقبل استضافتهم، فيمنحونها في الصباح مبلغا من المال ثمنا لمبيتهم، " شين تي"
  .وينصرفون موصين إياها بفعل الخير

                                                 
الذي استعمله الباحث "الوظيفية المارآسية"نرید الإحالة على مصطلح "التشغيل البریختي"من خلال مصطلح  ـ 186

مطالبا إیاه بالنص على  ،رح بریختالمختص في مس باولو شياریني الألماني هانز مایر في مناقشته للباحث الإیطالي
  :أنظر".وظيفية عضویة"تحدیدا لدى الحدیث عن مسرح بریخت لاعن " الوظيفية المارآسية"

                      Hans Mayer; Brecht et la tradition, OP. Cit, P131. 
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بالمبلغ محلا لبيع التبغ، فيتهافت الفقراء والمشردون على المحل، " شين تي"تشتري    
، الأول بفاتورة الرفوف، والثانية بعقد "مي تسو"النجار، والمالكة " نتولي"ويسرع إليها 

لتحريره " شويتا"ابن عم لها يدعى " شين تي"ويحدق الخطر بالمحل؛ فتستدعي . الكراء
ريدة عن زواج ـن في الجـرطي يعلـمن محتليه، فيكون ذلك؛ ثم بنصيحة من الش

  ".شين تي"
وهي في طريقها لمقابلة رجل أرمل مهتم بالزواج بالحديقة العامة؛ " شين تي"تمر   

تقنعه بالعدول . وقد همّ بشنق نفسه" سون"يقع بصرها على الطيار البطال . المعلن عنه
  . عن الانتحار؛ وتقعد وإياه تحت المطر يتبادلان متع الحب حتى دخل في نوم عميق

كثر التساؤلات عن ، وتتكرر غياباتها ليلا عن منزلها، وت"شين تي"تتغير أحوال   
وفي غمرة انشغالها بأناقتها كادت أن تنسى بأنها مطالبة بدفع كراء . سلوكاتها الجديدة

ستة أشهر، ولو لم يقرضها عجوزان يبيعان الزرابي مائتي دولار مقابل رهن مخزونها 
  .من التبغ لما وجدت حلا لمشكلة الكراء

ين لتولي منصب في البريد الجوي ، حاملة استدعاء لولدها من بك"سون"تأتيها أم   
المائتي دولار التي اقترضتها، وتعدها " شين تي"تعطيها . مقابل دفع خمسمائة دولار

  .بتدبير الباقي
تغني " شويتا"في فاصل مسرحي أمام الستار، وبيدها قناع وبدلة " شين تي"تقف    

  ".شويتا"صية ترتدي القناع والبدلة، وتتحول إلى شخ" الآلهة الطيبون " أغنية 
إبنة  بيع كل ممتلكات" شويتا"ويقرر " . شين تي"بحثا عن مساعدة من " سون"يجئ   

للحصول على المال بعد أن علم أن الطيران صفقة مربحة ؛ لكنّه حين يعرف أن عمه 
بستشوان يتراجع عن فكرة بيع المحل بل يطلب من " شين تي"يفكر في ترك " سون"

لأمه، ووضعه لديه إلى أن يصبح قادراً على " شين تي"ه سون ردّ ما كانت قد أعطت
  .استظهار تذكرتي سفر إلى بكين
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فيرد عليه " شين تي"كلاما غير لائق في حق " سون"ينشب بينهما خصام يقول فيه    
" شوفو"يمنح هذا الفرصة للسيد . بإعلامه بأن ابنة عمه لم تعد له بعد الآن" شويتا"

من تريد ممن " شين تي"أكواخه لتسكن فيها " شويتا"،يقدم إلى " شين تي"لإبراز ميله إلى 
  .لا مأوى لهم

؛ إذا بها تذهب مع "شين تي"ينتظر إعلان خطوبته على " شوفو"وفيما كان السيد   
  .متعللة بأن الآلهة قد أرادوا لها أن تكون طيبة مع نفسها أيضا" سون"

بينما كانت عيناه معلقتين بالباب في و. أحد المطاعم للاحتفال بالعرس" سون"يختار   
لن يجيء، ولن " شويتا"بأن " شين تي"بالثلاثمائة دولار ،تخبره " شويتا"انتظار أن يجيئه 

  .يحضر الثلاثمائة دولار، وتدعوه إلى أن يعيد لها المائتي دولار التي أعطتها لأمه
مي "بيعه للسيدة  تستعد فيه لترك المحل الذي قررت" شين تي"في الوقت الذي تكون   

  .بالأمر، فينجدها بصك أبيض" شوفو"، يسمع السيد "تسو
ويأخذ التفكير في مصير ابنها يسيطر ". شين تي"تبدأ أعراض الحمل تظهر على    

ولدا ضائعا لتأخذه معها إلى أكواخ السيد " فانغ"في هذه الأثناء يحضر لها . على تأملاتها
يلتقط الطفل شيئا من المزبلة يريد . لك تنتظر مولوداًتوافق وتخبره بأنها هي كذ". شوفو"

تدخل خلفية . ترفعه، وتقرر مع نفسها بأن تكون نمرة من أجل ولدها تهرع إليه،أكله،
  ".شويتا"المحل للتنكر في دور 

مي "مصنعا للتبغ، وبدلاً من بيع المحل للسيدة " شوفو"في أكواخ السيد " شويتا"يقيم    
  ".شوفو"إمضاء العقد، ودفع الكراء  بمجرد أن يحصل صك السيد  ، يقترح عليها"تسو

ويصبح حسب ما ترويه أمه نافعا بفضل ". شويتا"عاملا في مصنع " سون"يصير   
  ".شويتا"حكمة و قساوة السيد 

الذي يدخل عليه  " فانغ"؛ خاصّة ما يروجه "شويتا"يضيّق الحمل وكلام الناس على    
، ويحدثه عن ظواهر " شوفو"ي مشروع الشراكة مع السيد ف" سون"وهو يتناقش  مع 

  .لم تسافر ؛ وعن إخبارها له بحملها " شين تي"لوحظت مؤخرا تشير إلى أن 
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يخفي " شويتا"في أن " سون"للحظة إلى خلفية المتجر، بدأ الشك يساور "شويتا"ينسحب   
محل ،فراح  ، وتعزز شكه عند ما طرق سمعه نحيب منبعث من خلفية ال" شين تي"

وقع الذي سيحتله في مؤسسة من كانت ستصبح ـبعد عودته في الم"شويتا"يفاوض 
  . و تهديده بالشرطة " شويتا"زوجته ، وبلغ به الأمر حد التلويح بطرد 

، "مي تسو"والسيدة " شوفو"بصدد عرض مشروعه الجديد على السيد " شويتا"يكون   
 ون المحل ،ـيفتش. و الشرطي " فانغ"و " سون"يدخل . ومحاولة انتزاع  موافقتها عليه

قد أخفاها تحت المكتب ،فيقتاد " شويتا"في صرة كان " شين تي"يعثرون على أغراض 
  .إلى المركز" شويتا"الشرطي 

أمام محكمة يكون قضاتها هم الآلهة الثلاثة أنفسهم ،يذهلون عندما " شويتا"يحاكم    
،لقد "شين تي "وتنكشف حقيقة شخصية ". شني تي"القناع و يتعرفون على " شويتا"ينزع 
  .معا" شين تي"و"شويتا"هي " شين تي"كانت 

  

  ":القراب و الصالحين"ـ حكاية  2 
    

يستهل كاكي مسرحيته بأغنية للجوقة يتخللها حوار يدور ما بينها و ما بين كل من    
يروي حدث الدرويش و سليمان القراب حول مهنة السقاء، ثم يجيء دور المداح ل

خروج ثلاثة من أولياء االله الصالحين من الجنة لزيارة الدنيا ،و الإطلاع على عيش 
بني زرنان و القحط في قرية بني دحان؛ فدعا خادم   ووقتها كان الشرفي قرية.العباد 

ولي بني زرنان على قريته،وتركها،و من جهته بدأ خادم ولي بني دحان يدعو على 
  .المقام ويهجرها  قريته ،ثم لن يطول به

وحده سليمان القراب لم يكن قد سمع بالوصول الوشيك للشر، فذهب إلى عين سيدي   
العقبي لجلب الماء،و كله خوف من الموت شتاء كسقاء القرية السابق الذي لم يفكر في 
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هذا "يفتتح الدرويش عملية الهروب من . العاقبة ، فاستمر يبيع الماء و لا أحد يشتريه
  .متبوعا بالأعمى و زوجته " لي ما شفعوا فيه الأولياءالبر أ

يفكر في تجريب . يزين هذا لسليمان خلافتهما في التسول ، أو خلافة الدرويش    
يقف أمامه الأولياء الصالحون " يا الأولياء الصالحين:" الدروشة ، و بمجرد أن ينادي

و يطلبون منه أن يبحث . ان سيدي بومدين،سيدي عبد القادر ،سيدي عبد الرحم: الثلاثة
  .لهم عن مضيف

فشل سليمان في العثور لهم عن مضيف، وكادوا يعودون معترفين بخلو الدنيا من    
يقترح عليهم تجريب الولية  وإنسان صالح؛ لكن سليمان يعترض على تسرعهم، 

  .الصالحة حليمة العمياء
ي ، يليه الفصل الثاني الذ" القراب والصالحين"هنا ينتهي الفصل الأول من مسرحية    

ما صوت يأتيه الأكل من زوجته ، وهو يأكل بليط، يفتتح بعودة الهاشمي من العمل
ة، فيجيب ازمعإلى حلب ال شةيعو جارتهما حليمة تريد الاطمئنان على الصبي، وتدعو

  .الهاشمي حليمة بأنه آت ليقوم بذلك
ينادي سيدي بومدين طالبا .مةيشرف سليمان و الأولياء الثلاثة على منزل حلي    

ينصرف سليمان ويدخلون ،تنادي حليمة الهاشمي .الضيافة ،فتجيبه حليمة بالترحاب 
  .ة ،و تطلب من عويشة مساعدتها في تحضير عشاء الضيوفازمعليذبح ال

إلى " الزمان بشره"و بعد أن وصل  ة التي كانت مصدر قوت الصبي ،ازمعبعد ذبح ال  
بينما راح الأولياء الثلاثة يفكرون فيما أقدمت . مي عائلته ويرحل القرية يأخذ الهاش

  .عليه حليمة لعشائهم
رجع ابن عمها من أن ي وبعد المناقشة قرروا أن يدعوا االله ليرزقها من رزقه كثيرا،    

طالبين منها  اأن يرد لها بصرها، عند الفجر يستجيب االله لدعوتهم، يودعونه و، غربته
  .كما وعدت أن تفعل الخير
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ينتقل الحدث المسرحي إلى سليمان المحتار فيما جرى لسكان قريته الذين ما إن    
و هو يتبع ثورا  سمعوا بوصول الزمان حتى خرجوا جميعا في إثر خادم سيدي دحان ،

يقطع عليه تأملاته نداء الصافي  .القرية كلها نحو قبة سيدي دحان أسود، وخلفهما تسير
فتخطر له فكرة الذهاب إلى حليمة وطلب مكافأة . ادة حليمة لبصرها الذي يخبره باستع

منها على اقتياده الأولياء الثلاثة إلى منزلها، أو تهديدها بإفشاء خبر عودة الصافي 
  .المنفي إن رفضت 

يلتقي القاضي ،و المفتي ثم يلتحق بهما الخادم، و قد كانا ينتظران " زمان الشر"صباح   
بأنه قد دعا سيدي دحان لرفع زمان الشر عن القرية ، لكنه يفاجؤهما منه أن يخبرهما 

بدعوتهما إلى التفكير في طريقة لإنقاذ القرية بدلا من انتظار ذلك من ميت ،و لم يكن 
  .لهما غير الاستجابة للدعوة 

يأتي القايد، يحدثهم عن رجل يدعى الفاسي  يقول بأنه ابن عم حليمة العمياء التي   
بصرها لاستضافتها للأولياء الصالحين الثلاثة ،و نزولا عند رغبة ابنة عمه استردت 

و في كل يوم تقام وعدة في قبة من القبب الثلاثة ي الفاسي بناء قبة لكل وال منهم، ينو
  .إلى أن يولي الزمان عن القرية 

واحد منهم خادما لقبة من القبب،   يستحسنون الفكرة ويتفقون على أن يكون كل  
  .يكون خادم سيدي دحان مساعدا لهم جميعا و شريكا في المداخيل  و

خادم سيدي دحان ما يحضر به ) الصافي المتنكر(و في نفس اليوم يعطي الفاسي    
الوعدة الأولى و توالت الوعدات يوما بعد يوم ،و بنيت القبب ؛ فأثرى القايد والقاضي 

  .ئين ـ  ونسي الناس العمل،و المفتي و خادم سيدي دحان  ـ فضلا عن البنا
و هنا يأتي الصافي إلى ابنة عمه ،و يطلب منها التخلي عن الوعدات و تشغيل    

  .الناس بدلا من ذلك ؛ فتضع مالها بين يديه يفعل به ما يراه خيرا 
يبدأ الصافي مسعاه التقويمي بسليمان، فيدعوه إلى ترك رواية حكاية الأولياء الثلاثة   

و يعود المفتي و القاضي و القايد إلى وظائفهم فيكتشفون أن خادم .ان لحجاج سيدي دح
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سيدي دحان قد قام بتسيير القرية نيابة عنهم طيلة الثلاث سنوات الماضية ، فيقودونه 
  .إلى السجن 

، يخبرهما سليمان بأنها بدأت يوم " الوعدات"يعود الأعمى و زوجته بعد أن سمعا نبأ    
، لم يجد الدرويش العائد هو أيضا بعد قفل القبب،  و منع  هجرتهما و انتهت أمس

الدروشة غير البحث عن عمل ،و لحسن حظه فقد كان المفتي في حاجة إلى مؤذن 
  .فكلفه بهذه المهمة

ينهض عمار من نومه ، ذاهبا للعمل ؛فيجد مريم قد سبقته متأهبة هي أيضا للخروج    
على موقفها،  فقد نفذ صبرها من طول يعترض على خروجها ،و تثبت .إلى العمل 

  .الانتظار ،و تريد العمل مثله حتى يتمكنا من الزواج قريبا
تضرب عويشة مثلا . يجدهما الهاشمي و عويشة وولدهما مختلفين حول عمل مريم   

بنفسها، هي التي ظلت بالمدينة عاما كاملا من غير عمل ، لكنها لما رأت غيرها من 
يهيب الهاشمي بعمار أن يترك مريم تعمل ،و أن لا . لت مثلهنالنساء يشتغلن ، عم

يستمع لكلام الناس ، فلو تركها تذهب للعمل مع عويشة فلن يمر عام إلاّ و أغلبية 
تذهب مريم مع عويشة ،و الهاشمي مع عمار يفتشون عن .النساء قد صرن عاملات 

الفايدة في : " ول المداحو تنتهي المسرحية بق.عمل ، في حين يوجه الولد إلى حليمة 
  ".الخدمة و المستقبل للخدام

  

   الطيباƗنسان "ـ مقارنة بين حكاية 3 
  "الصالحينالقراب و "و حكاية "ستشوانل       

            
الآن أن نرى أوجه التشابه والاختلاف  لبعد أن عرضنا حكايتي المسرحيتين، نحاو     

  .في الأحداث المكونة لهما
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مظهر لتشابه المسرحيتين على مستوى الأحداث يتمثل فيما يمكن أن نسميه  إن أول    
فقد كان هذا الحدث هو .حدث البحث عن إنسان طيب والحدث المؤسس لحكايتهما، وه

مدار حكاية هبوط الآلهة الثلاثة بستشوان في مسرحية بريخت ،كما كان أيضا مدار 
نة وحلولهم بقرية بني دحان في مسرحية حكاية خروج الأولياء الصالحين الثلاثة من الج

  .كاكي 
ولقد أجرى كل منهما هذا الحدث ،وطوره إلى أن أنهاه بملاقاة الإنسان الطيب الذي   

القراب "،وحليمة العمياء في "الإنسان الطيب لستشوان"لم يكن غير البغي شين تي في 
  ".والصالحين

حيتين هو موقع الحدث الممهد ولقد كان موقع هذا الحدث من الحدث العام للمسر  
شين تي وحليمة ـ الذي هو في الوقت نفسه :للعقدة؛ فبتتمته يعين عمل الشخصيتين

  .عمل الخير:الفعل العام للمسرحية ـ ونعني به 
ويظهر مما سبق أن كاكي قد لاحظ التشابه في بنية الموقف الدرامي ما بين افتتاحية    

التي تستوفي حدث البحث عن إنسان طيب وبين " الإنسان الطيب لستشوان" مسرحية 
؛لكنه لم يأخذه على حالته الأولية هذه،إذ ضمن "الأولياء الثلاثة وحليمة العمياء"حكاية 

مسار حدث البحث عن إنسان طيب في مسرحيته أحداثا ثانوية جعلته يمتد إلى بداية 
  .الفصل الثاني

حدث رحيل :البحث عن إنسان طيبونذكر من بين هذه الأحداث التي أضافها لمسار   
الدرويش،وحدث رحيل الأعمى وزوجته،ثم الحدث الاسترجاعي لسليمان القراب الذي 

وهي إضافات أبعد ما تكون عن الإضافات الكمية ؛إذ تحبل . يعرفنا فيه بأطوار حياته
بأغراض ستشهد فيما تشهد على أن الدعوة للعمل كانت قد بثت في بدايات حكاية 

  ".والصالحينالقراب "
وهكذا فإن التشابه المعلن في الحدث المؤسس لحكايتي المسرحيتين،لم يكن تشابها    

  .خالصا،بل تضمن في مسرحية كاكي أحداثا تميز متنها السردي ،ونسيجه الغرضي
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الإنسان الطيب "عن حكاية "القراب والصالحين"إلا أن الحدث الذي سيميز أكثر حكاية  
في  "شين تي"ذ وصية فعل الخير من طرف حليمة في الأولى ،وهو حدث تنفي"لستشوان

. فعلى الرغم من وجود نفس الحافز،وهو فعل الخير إلا أن صيغة الفعلين اختلفت.الثانية
محلا لبيع التبغ تستعين به على فعل الخير تقرر حليمة بناء  "شين تي"فبينما تشتري 

دة يومية بها إلى أن يولي الزمان وشره ثلاث قبب للأولياء الصالحين الثلاثة،وإقامة وع
  .عن القرية

نعتقد أن منشأ الاختلاف الجذري بين حكايتي المسرحيتين يكمن في صيغة هذا الفعل     
فإذا ما تذكرنا أن موقع هذا الفعل .لأنه يمثل قوام عقدة المسرحيتين،وناظم أحداثهما التالية
من الفصل الثاني أدركنا أن تطور ـ الحدث من مسرحية كاكي كان في القسم الأول 

الفعل الدرامي في المسرحيتين لم يأخذ نفس التدرج في النمو بل إن مجريات أحداث 
تمضي من تلك اللحظة في مسار مستقل تماما عن مجريات أحداث " القراب والصالحين"
  ".الإنسان الطيب لستشوان"

ة التي تضطر لتجاوزها إلى الناتجة عن أفعالها الخير "شين تي"فشتان بين أزمة    
التحول إلى شويتا نقيضها ،وبين نتائج فعل حليمة على قرية بني دحان التي تخلى 
سكانها عن العمل ،وخضعوا لاستغلال خادم سيدي دحان والقاضي والمفتي والقايد لهم 

  .ولإحسان حليمة
وع في تكرار خشية الوق لم يكن ما استتبع الفعلين من أحداث أقل اختلافا، ولولا و  

  .عرض الحكايتين لقمنا بسردها
من المؤكد أن مقارنتنا للحكايتين قد وقفت عند ما هو أساسي ومحوري فيهما،ولم    

تتعرض إلى مجمل العناصر التحفيزية التي تؤلف حركة الحدث المكون لعقدة 
مع و.المسرحيتين ، أو التي عملت على إعطاء حكايتيهما أفعالهما المميزة والمميزة

اعترافنا لهذه العناصر بوظيفة البناء في حكاية كل مسرحية على حده ؛إلا أننا نرى أن 
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الحديث عنها قد يقحمنا في موضوع تكوين حبكة المسرحية الذي تركناه للفقرة 
  .المخصصة للدراسة المقارنة للبناء الدرامي للمسرحيتين

   

   :الخطابـ              
  

حي ما تعني البحث عما يقوله هذا النص ،أو بالأحرى إن دراسة خطاب نص مسر    
عن ) أي خطاب يتضمنه العمل( ما الذي يقوله :"الإجابة عن السؤال التالي 

  .187الموضوعات؟
الإنسان الطيب :"عرفنا في المبحث الأول من هذا الفصل موضوع كل من مسرحيتي   

  ا عن موضوعه ؟؛فما الذي يقوله نص كل منهم"القراب والصالحين"و"لسـتشوان
     

  "اƗنسان الطيب لستشوان"ـ خطاب مسرحية1
  

ولكن  حقا إن القارئ لا يقرأ في النص المسرحي غير خطاب الشخصيات؛ 
أو " ستخراج خطاب ما للمسرحيةا"لا يستبعد إمكانية  "ريشار مونو"الباحث في المسرح 

نص مرصع :"هو  ذلك أن أي نص من النصوص المسرحية" تبيان توجهاتها"على الأقل 
ومن هذه الحكاية سوف نطلب .بالإحالات التي نكون قد أثبتناها عند وضع الحكاية 

إذا لم يستخرج خطاب ما للمسرحية؛ .الحساب عن المصير الذي آلت إليه هذه الإحالات
  .188.."الخ ةسيحصل تبيان توجهاتها السياسية، الفلسفية، الإيديولوجي لفبالأق

                                                 
-  Richard  Monod, Les textes de théâtre, OP. Cit .P.96.  187 

 Ibid, P.130.188ـ  
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" الإنسان الطيب لستشوان"تي يزخر بها نص مسرحية على رأس الإحالات ال  
 نسجل الإحالة الواردة في نص الإرشادات المسرحية المعينة لمكان وقوع الحدث

وان نصف ـفي عاصمة مقاطعة ستش"دث يدور ـادها أن الحـومفالمسرحي، 
  .189"المتأوربة 

يبنى فيه  تحدد الظرف أو السياق الذي"من المعلوم أن الإرشادات المسرحية     
ولكن التحديد الذي تحمله هذه الإحالة المكانية لا يقتصر على .190"الخطاب المسرحي

  .الدلالة الجغرافية،والإشارة إلى الشرق  الأقصى،ولكنها تدل على شرق صيني متأورب
إن الدلالة المزدوجة للسياق الذي يبنى فيه الخطاب المسرحي لمسرحية بريخت    

ناقضة الهوية ، الشرق فيها يستدعي الغرب،والصين تستدعي يحمل إحالة جغرافية مت
  .أوروبا،والعكس أيضا صحيح

 تتحدث عن الطيبة ،" الإنسان الطيب لستشوان"قلنا في المبحث السابق إن مسرحية    
وقد هيمن موضوع الطيبة على حكايتها ،وشغل موقع الموضوع الأساسي فيها، وشكل 

  .عية؛ ومنظومة المفاهيم ووجهات النظر التي تضمنتها بالتالي مدار إحالاتها الاجتما
لاثة ينعت ـان أحد الآلهة الثـجاء أول حديث عن الطيبة في المسرحية على لس   

لأنها الوحيدة  من بين سكان ستشوان التي قبلت " الإنسان الطيب"بنعت " شين تي"
  :إيواءهم،وهو نعت اعتبرته غير منطبق عليها 

كيف يتأتى لي أن أدفع الإيجار؟ ولهذا أعترف لكم  نكون طيبة؛ ولكإني أريد أن أ((  
 نيتيسر لي أن أعيش؛ لأ بأنني أبيع نفسي كي أستطيع أن أعيش، وحتى مع هذا لا

  . 191))هناك الكثيرات اللواتي يضطررن إلى فعل هذا
                                                 

   Bertolt  Brecht,La bonne âme de se –tchouan, OP.CIT.P6.   189ـ 
 

مفاهيم ومصطلحات المسرح وفنون العرض،مكتبة ناشرون :حياة نجاة قصاب وماري إلياس المعجم المسرحي ـ  190
 .22،  ص1977لبنان ،بيروت
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وصية حب الجار "إنها والحال كذلك محتارة فيما يجب عليها فعله لاتباع    
وورطتها ورطة حقيقية،إنها أزمة ليس لأحد، بمن فيهم الآلهة قدرة على ".والأهل

؛وما كان في إمكانهم غير دفع "في المسائل الاقتصادية "حلها؛فهم باعترافهم لا دخل لهم 
  ".فلربما حسن حالها"مقابل مبيتهم 

الإنسان الطيب "تشير هذه الإحالات فيما تشير إلى أن إحالة فضاء مسرحية     
الشرق ومضاده الغرب،الصين :تتضمن مجموعة من الإحالات المتضادة " وانلستش

ومضادها أوروبا،والدين ومضاده الاقتصاد، الاقتصاد  ذو النمط الآسيوي في الإنتاج 
ويشهد حال الأزمة التي تسيطر على .ومضاده الاقتصاد السلعي والرأسمالي الغربي

أن الفضائل المسيحية ضمن شروط  سياق الحديث عن الطيبة في مسرحية بريخت على
 . اقتصاد الشرق المتأورب هي من قبيل المستحيل

إنها تحدد هوية لحظة تاريخية عاشها العالم بشرقه وغربه ،وهي تلك اللحظة التي   
عرف فيها الغرب امتداده الإمبريالي،وفرض بقوة النار والحديد سلطته الاقتصادية 

  .وآسيا وأمريكا اللاتينية  والثقافية على شعوب ودول إفريقيا
موضوع الطيبة، فيجيء الحديث عنه حاملا لنمط من  في هذه اللحظة إذن يطرح    

الخطاب الاقتصادي والثقافي يحيل على بنية معرفية تحددها مجموعة من العلاقات 
فلئن كان تكوين موضوع ".نصف المتأوربة"الاجتماعية السائدة في عاصمة ستشوان 

خذ مسارا تكوينيا،وتشكيلا خطابيا يصور استحالة الطيبة بمفهومها المسيحي الطيبة قد ات
الواردة في إنجيل مرقص ؛فإن سبب الاستحالة " فعل الخير في الأهل والجار"،ومقولة 

يعود إلى العامل الاقتصادي للحظة التاريخية والمتحدد في المسرحية في سيادة الاقتصاد 
  .السلعي

في تنفيذ وعدها بفعل الخير منسجمة في ذلك مع نزعتها  "شين تي"كانت رغبة    
أن الخبث ما هو إلا نوع من القصور،حين يغني واحد  أغنية أو (( الطيبة التي ترى

                                                                                                                                                    
Bertolt Brecht, La bonne âme de Se-tchouane, OP.Cit.P.14191ـ  
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ولكن هيهات لهذا النزوع الطبيعي للطيبة،وللفضائل الدينية .192  ))ينشئ آلة، فهذا لطف
قد لا يساعدها المال  الإنسان الطيب" شين تي"أن يتحسن حال صاحبه ،وهاهي ذي 

ولم يبق أمام .الآلهة على ذلك، مادام البؤس قد عم العالم بشكل كبير ا إياهالذي أعطته
الإنسان الطيب في دنيا تحولت فيها الفضائل والعواطف إلى بضاعة غير التمرس بثقافة 

 ؛فإن احتفاظ 193"الصناعة فيه تطرد الآلهة"وما دام العالم  مقاولة كبرى . الأعمال 
الإنسان الطيب بطيبته قد لا يتأتى له حتى بالترخيص لهذا الإنسان من طرف آلهة 

  .هذا العالم" شويتات"مرتشين بأن يكون مرة في الشهر مقاولا من المقاولين ،أحد 
وأحسب أن بريخت ،وهو يكتب خاتمة مسرحيته كان لسان حاله يقول ما قاله   

الإنسان ،فإن الإنسان قد أشكل عليه  وأوسع من هذا الفضاء ؛حديث:((..التوحيدي
  .194))الإنسان

" الإنسان الطيب لستشوان"لقد أشكل على بريخت موضوع الإنسان الطيب في مسرحية  
  :ولم يجد غير هذه الخاتمة التي يتوجه بها ممثل أمام الستارة معتذرا إلى الجمهور

  داعي للغيظ، أيها الجمهور الكريم، لا"      
  ف أنها خاتمة غير مناسبة،فنحن نعر       
  فقد حامت أمامنا الأسطورة الذهبية       
  ."وعلى يدنا أخذت نهاية مريرة 
  :ثم يسأل    
  فما هو الحل؟. لقد حدث هذا سلفا"  

  لم نستطع أن نجد حلا، ولا بالمال،

                                                 
Bertolt Brecht, La bonne âme de se-tchouan, OP.Cit . P.39.         192ـ  
 Bertolt Brecht, Journal de travail, OP.Cit.P.100.193ـ  

والترجمة  فأبو حيان التوحيدي ومسكویه ،الهوامل والشوامل،تحقيق أحمد أمين والسيد أحمد صقر،لجنة التألي  ـ 194
  .180،ص1951والنشر،القاهرة،
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  هل ينبغي أن يكون هناك إنسان آخر؟     
  أو عالم آخر؟ أو ربما آلهة أخرى      

  فقط؟ أولا آلهة؟      
  :ويختم    

  هلم، أبحث. أيها الجمهور الكريم     
  عن النهاية بنفسك     

  .195"لابد، لا بد، لابد أ ن يكون هناك إنسان طيب     
هو بالتأكيد خطاب أمثولي أو بالأحرى خطاب .هذا خطاب بريخت إلى الناس    

ور الأوروبي،وإلى الجمهور أمثولي توجه به إلى الجمهور الألماني،وإلى الجمه مسرحي
  .أينما كان في مرحلة كان العالم فيها يحترق في أتون الحرب العالمية الثانية

  

  ":القراب والصالحين"ـ خطاب مسرحية  2
     

،وقلنا بأنها مثلها في ذلك مثل "القراب والصالحين"سبق أن حددنا موضوع مسرحية     
الطيبة ؛ولكن بالنظر إلى أن الوحدات أو تتحدث عن "الإنسان الطيب لستشوان"مسرحية 

تختلف عن الوحدات المكونة لموضوع " القراب والصالحين"الأجزاء المكونة لموضوع 
؛فإن موضوع حديثهما في نهاية الأمر متشابه ولكنه غير "الإنسان الطيب لستشوان"

  .متماثل
اثلا مع يفترض في خطاب مسرحية كاكي أن يكون خطابا متم تحصيلا على ذلك؛   

ولعل المدخل إلى تحديد أوجه . خطاب بريخت وغير متماثل معه في الوقت نفسه

                                                 
 Bertolt Brecht, La bonne âme de Se-tchouan, OP.Cit.P.110.195ـ  
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التماثل واللا تماثل في خطاب المسرحيتين هو استخراج الإحالات الواردة في حكاية 
  .التي تنص على ذلك" القراب والصالحين"
تسمح لنا  بداية نشير إلى أن كاكي لا يقدم الكثير من الإرشادات المسرحية التي  

  .على الظرف والسياق الذي يبني فيه خطابه المسرحي بالتعرف
بعد تدقيق قائمة أسماء الأماكن ،والأعلام التي تضمنها نص المسرحية ندرك أن    

الحكاية تدور في ريف الغرب الجزائري،وأن أحداثها تجري في القرن الرابع عشر 
اقع الملموسة،سواء أكانت هذه الوقائع الهجري، ولكن إدراكنا هذا يفتقد إلى حقائق الو

ولعل كاكي يهدف من خلال تصويره التجريدي .اقتصادية أو اجتماعية أو طبيعية
للسياق الذي يدور فيه الحدث المسرحي إلى إضفاء السمة العجائبية على عالم حكاية 

ان يتميز وكيفما كان الحال ؛فإن العالم الذي تحيل إليه قرية بني دح".القراب والصالحين"
  بنمط من البنية لها محدداتها الاجتماعية والاقتصادية والثقافية المختلفة عن بنية

  .عاصمة مقاطعة ستشوان نصف المتأوربة
وأول وجه من أوجه الخلاف بين البنيتين؛أن عاصمة ستشوان مدينة توحد فيها    

أما قرية .ائديةالشرق والغرب في وحدة تناقضات على جميع المستويات المادية والعق
بني دحان فلا تحيل إلا على تناقضاتها كقرية ذات اقتصاد طبيعي متخلف لا يرى 

  .سكانها مخرجا من بؤسهم المادي والمعنوي دون تدخل الأولياء الصالحين
وهكذا أصبح الإختلاف في تحديد بنية سياق الخطاب محددا لما سيقوله كاكي عن    

ية وفلسفية تتعارض مع مقولات بريخت في مسرحية الطيبة ، ومتلبسا بمنظورات دين
،فشتان بين خطاب بريخت اللا ديني ،و خطاب كاكي الذي "الإنسان الطيب لستشوان"

  تحاشى حتى مجرد تشخيص الآلهة ،واكتفى بتشخيص ثلاثة من أولياء االله الصالحين

لياء االله ؛بل إن تشخيصه لهؤلاء وإن شابه بعض التهكم لا يتخذ موقفا من عقيدة أو
   .الصالحين في أساسها 
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  .196لم يغب هذا الموقف الملتبس لكاكي عن ملاحظة النقاد وعابوا عليه ازدواجيته   
وازدوج تغييب موضوع نقد الدين من طرف كاكي مع تغييب جميع التشكيلات 

التي تمثل عنصرا هاما في نقد بريخت للاقتصاد " الحب البضاعة"الخطابية لموضوع 
لا تحمل أي " القراب والصالحين"؛بل إن الإحالات الاقتصادية التي تضمنتها  الرأسمالي

  .تمييز للنمط الاقتصادي الذي جاءت به دعوة الصافي الناس للعمل وترك الزردات
فهدف دعوته لا يتعدى استبدال الوعدات والزيارات بالعمل المأجور،ولم تكن    

رية غير أعمال ليست منتجة بالمفهوم الأعمال التي اقترحها الصافي على سكان الق
  .الاقتصادي

حقا لقد كان اعتراض الصافي على الوعدات والزردات بسبب نسيان الناس    
والمفارق في الأمر أن الأعمال التي اقترحها لسكان .العمل،وذهاب نصف المال أيضا

لا تمس القرية ـ وإن أخذت صفة العمل المأجور ـ كانت أعمالا غير منتجة للثروة ،و
في شيء نمط معيشة سكان قرية سيدي دحان التي كانت تحياها منذ بداية حكاية 
المسرحية؛وهي حياة تتميز من الناحية الاقتصادية بالخضوع الكبير لعوامل الطبيعة من 

  .قحط وغيره
لم يمكنه " منطق صوري "إن استناد معارضة الصافي للوعدات والزيارات على   

صاد التخلف الذي ترزح تحت كاهله قرية سيدي دحان؛لأنه في من رؤية تناقضات اقت
  .النهاية يدور في فلك وعي تمثل بنية اقتصاد التخلف قاعدته المادية

ولا أعتقد أن نقد كاكي للمنظومة الفكرية للطرقية قد احتوى على سمات يمكن أن    
رحية ـ وهي تحيل على الاشتراكية نقيض الرأسمالية ـ كما يدعي برنامج عرض المس

لم تبلغ حتى موقف الآلهة في مسرحية بريخت من المنطق الصوري الذي يرى ما حل 
  .من فيضانات سببه عدم الخوف من الآلهة197  "كوان"بمقاطعة 

                                                 
8juin1977.  du "El moudjahid    "Du 9 avril 1966 et "La république.    "voir  196ـ  

                        Bertolt Brecht, La bonne âme de Se-tchouan, OP.Cit, P.9.197ـ   
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لقد التبس موضوع الطيبة بمفهومه البريختي على كاكي ؛فتصوره مشكلة من   

،في حين يراها بريخت مشكلة مشكلات الفرد سواء أكان هذا الفرد حليمة أو الصافي 
فضاء عصر رأسمالي بكامله ،عصر استحالت فيه الطيبة وأشكلت هوية الإنسان ؛هذا 

  .الكائن الاجتماعي على الإنسان

         
  :ـ الشخصيات      

    
الدرامي  ليبدو أن الشخصية هي المفهوم الدرامي الأكثر بديهية؛ فالفع     

كل  نا كانت كل شخصية مسرحية تقوم بفعل ما، فإفإذ.والشخصية عنصران متلازمان
إلا أن .فعل يحتاج لتحقيقه إلى متصارعين سواء أكان هؤلاء شخصيات أو مجرد فاعلين

الخلط بين الشخصية والشخص في الواقع لتشابه في الوضعيات قد يلحق بمفهوم 
أي 198"مصممها الشكلي"الشخصية المسرحية من التصورات ما هو خارج عن حدود

  .لحبكة أو الحكاية في الاصطلاح النقديا
فالشخصية المسرحية إذن ليست هي الشخص في الواقع ولا الإنسان بشكل عام ؛    

مانفرد "بل هي كائن درامي قوامه متحدد بحكاية المسرحية؛ومن هنا جاءت دعوة 
  :إلى ضرورة الانطلاق في دراسة الشخصيات من الحكاية" فكفرت

                                                 
  .116دبي ، د إبراهيم حمادة،صهوبرت هفنر، مقالات في النقد الأـ 198

      200-Manfred Welwerth, La mise en scene dans Le theater amateur, Ed,L’arche, 
Paris1971, P45.    
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جدلي لمسرحية ما ولشخصياتها ينبغي الانطلاق مما يظهر؛ أي  من أجل تناول((..    
من السلوك الملموس الذي تتخذه الشخصيات إزاء بعضها بعضا، والمعطى في 

  .199))ةالحكاي
،ويعني ذلك 200" تركيب الأفعال المنجزة" ومنذ أرسطو بات معلوما أن الحكاية هي    

حزم من "أفعالها التي ليست إلا  أنها ـ بوصفها كلية جامعة ـ ترد إلى وحداتها؛ أي
     .201"العلاقات

أو الأفعال أو الوحدات التي تؤلف حكايتي المسرحيتين " حزم العلاقات"هي إذن  فما   
  .المبرزة للسلوك الملموس لشخصياتها إزاء بعضها بعضا؟ 

           

  ":اƗنسان الطيب لستشوان"تجليات شخصيات   ـ 1    
حزم "وجدناها تتكون من " الإنسان الطيب لستشوان"ة مسرحية إذا ما تصفحنا حكاي   

  :ووحدات أساسية هي كالتالي" علاقات
تستقبل الآلهة الثلاثة لقضاء الليل؛فيمنحونها مبلغا " شين تي"ـ  البغي  1  

  .من المال مقابل ذلك عند انصرافهم صباحا، موصين إياها بفعل الخير 
 لبيع التبغ ؛غير أن أعمالها الخيرة، بالمبلغ محلا" شين تي"ـ تشتري  2 

ومستحقات ديون المحل ،والإيجار تضعها في مأزق لا مخرج لها منه إلا 
  ".شويتا"باستدعاء ابن عم مزعوم يدعى 

الملتجئين إلى المحل،ويحصل على مهلة من صاحب " شويتا"ـ  يطرد  3
من " تيشين "الدين،ومن صاحبة الإيجار؛وباقتراح من شرطي يبرمج تزويج 

  .أجل الحصول على المال لتخطي الأزمة
                                                 

 .19،ص1953أرسطو طاليس، فن الشعر، ترجمة عبد الحمان بدوي، مكتبة النهضة المصریة، القاهرة ـ 201
        200- Manfred Wekwerth, OP.CIT.P64.   
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  .في حب الطيار البطال سون" شين تي"ـ بدلا من الزواج المتوخى تقع  4
لجوي مقابل دفع خمسمائة من بكين للعمل بالبريد ا" سون"ـ يستدعى  5
إيجار الستة أشهر الذي حصلت عليه بعد رهن " شين تي"تعطيه . دولار

لتدبير الثلاثمائة المتبقية من المبلغ " شويتا"إلى مخزونها من التبغ،وتتحول 
  " .سون"المطلوب لتوظيف 

" شين تي"يعلن التخلي عن فكرة بيع المتجر ،وفسخ خطوبة " شويتا"ـ  6
يقرر تزويجها .بعد أن عرف أن هذا الأخير ينوي تركها في ستشوان" سون"و
تختار أن " ن تيشي"؛بعد فشل زواج الحب ،لكن " شوفو"من الثري " زواج عقل"

  .الذي تحبه " سون"تكون مع 
الثلاثمائة " شين تي"ـ الخوف على مصير العجوزين اللذين أقرضا  7

  .دولار،وإرادة التمسك بالمتجر ينهيان علاقتها بسون ليلة عرسهما 
 

القادم  اوقد ضيعت كل شيء ،وأمام المصير المجهول لمولود ه" شين تي"ـ  8
المالية والعقارية في " شوفو"؛فتستعمل عروض "شويتا" رة إلىتقرر التحول للمرة الأخي

 .مشروع لصناعة التبغ 

  
  .كما تقول أم سون"جرسا يرن"ــ  شويتا يجعل من سون  9        

فتوقفه بإخفائها،  "شويتا"ويتهم "شين تي"ـ تكثر التساؤلات بشأن غياب  10       
  .الشرطة

  ".شويتا"ـ الآلهة الثلاثة يحاكمون         11
: تبين الدراسات البنيوية للحكاية أن الحكاية أية حكاية يستند محورها على الزوج     

الإنسان الطيب "وتظهر لنا القراءة المتمعنة لحكاية مسرحية 202"الفاعل ـ الموضوع"
                                                 

  Anne ubersfeld, Lire Le théâtre, Editions Sociales, Paris1982.P71. 202ـ  
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أن محور وحداتها ،ومحور الحكاية ككلية جامعة قد إستند على الشخصية " لستشوان
و ما " فضيلة فعل الخير:"وموضوع بحثها أو رغبتها" شويتا شين تي ـ"المزدوجة 

ـ بوصفها " شين تي ـ شويتا"السير التحولي إلا صورة لصيرورة علاقة شخصية 
  .وحدة متناقضين ـ بموضوعها

ولا شك أن هذا سيؤثر على موقع الشخصيات الأخرى ؛ودورها في الحركة    
عقد الملازم للفعل ذاته؛ بمعنى للزوج تغيير الوظيفة مرتبط بالت"المسرحية ؛إذ أن 

  .203"الفاعل ـ الموضوع 
وجدناها تبتدئ بالبحث عن إنسان " الإنسان الطيب لستشوان"فإذا نظرنا إلى حكاية    

بأنها لم تفعل ما فعلت بتقمصها لشخصية " شين تي ـ شويتا"طيب وتنتهي باعتراف 
وهو ما لم تدنها عليه  الآلهة بل ،  إلا لخير المولود القادم" شويتا"ابن عمها الشرير 

  . 204اكتفوا بمطالبتها بأن لا تستنجد به مستقبلا أكثر من مرة في الشهر
الفاعل في ثماني وحدات من " شين تي ـ شويتا"وليس هذا فحسب ؛بل لقد كانت    

و موضوع المسرحية في جميع تلك ـوحدات الحكاية ،وكان موضوع بحثها ه
الدور الممتاز دور البطولة أو الشخصية الرئيسية في  ويمنحها هذا. الوحدات 
لا وزن لها "كومبارس"لكن هذا لا يعني أن الشخصيات الأخرى كانت مجرد .المسرحية

  .في الحركة العامة للمسرحية
تقوم بمزاحمة الآلهة الثلاثة في دور الفاعل " انغف"إن شخصية مثل شخصية السقاء    

وبائع الزرابي وزوجته عملية البحث " سون"كت مع في التمهيد؛وكانت هي التي حر
  .من طرف الشرطة" شويتا"التي أدت  إلى إيقاف " شين تي"عن 
مجرد شخصية ثانوية ؛فهو فضلا عن احتلاله موقع الفاعل في وحدة " سون"ولم يكن    

شين "وخصما لإرادة تشبث  كان معترض صفقة زواج المال ،" شين تي"البحث عن 
وأكثر من ذلك كان موضوع حبها ،والمعني بتحركها لجمع مقابل الوظيفة  ،بالمحل " تي

                                                 
Anne Ubesfeld, Lire le théâ^tre, OP.Cit. P.66. 203ـ  

  B. Brecht, La Bonne âme de Se-tchouan,P.109.204ـ  
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ار ـذين أحسنا إليها بقرضها إيجـويدمر معها العجوزين الل رها،ـالذي كاد أن يدم
  .الستة أشهر

دورا مهما في تحريك الأحداث دون أن يكون الشخصية " شوفو"ولعب الثري    
؛ولكنه أحسن جدل المعارضة ـ المساندة  المحورية لأية وحدة من وحدات الحكاية

في أعمالها " شين تي"وذلك من خلال عمله على مساعدة  للفاعل بعلاقته بالموضوع ،
لولا قوة حبها لـ " شين تي" عليها وكاد أن يضفر بالزواج بـ " سون"ومزاحمة  الخيرة،

أجل أن لا  ضحت بسعادة حبها من"فما كان عليه في الأخير؛بعد أن رآها قد  ،" سون"
دونما " شين تي"لـ 206 "صك أبيض"غير أن يقنع بتقديم 205"يصيب الإفلاس العجوزين

لمباشرة مشروع صناعة التبغ في الدور التي " شويتا"طمع في مقابل،وهو ما كان ينقص 
  " .شين تي"نفسه لـ " شوفو"وهبها 

لمهتمة فقط في صورة البعيدة عن الصراع، ا" ميتسو"ظهرت السيدة " شوفو"وبخلاف    
بمصالحها المادية والمعنوية كمالكة وإن جاء تحفظها في البداية على مستأجرتها الجديدة 

ومطالبتها بدفع إيجار ستة أشهر مسبقا كضمان، على رأس العقبات التي  ،" شين تي"
وكان الثمن الزهيد الذي أعطته في مخزون التبغ أحد " . شين تي"واجهتها الطيبة 
مما يمنح " سون"تتراجع عن تصفية تجارتها لمساعدة " شين تي"علت العوامل التي ج

  ".شين تي"صفة المساهم في انقلاب " ميتسو"شخصية 
ولعل الشخصيتين الأكثر انسجاما في المسرحية ـ وإن كانت أدوارهما ليست أدوارا   

" شويتا"فالأول لم يخف عن ".شين"السيدة  ةحاسمة ـ هما شخصية الشرطي، وشخصي
في قبض " شويتا"نظرة ارتياب وشك؛ولكن بعد تسبب " شين تي"كان ينظر إلى محل  أنه

وأصبح يرى في شويتا  الشرطي على ولد عائلة الثمانية سارق الحلويات تغير الوضع ،
يقترح عليه تزويج شين تي 208"خدمة مقابل خدمة" وعملا بمبدأ .207"نصيرا للنظام"

                                                 
 Bertolt Brecht, La bonne âme de Se-tchouan, OP.Cit, P75.205ـ  
 Ibid, P75206ـ  
Ibid, P33207ـ    
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تا أي مضمون خارج واجبات رجل الأمن ولا تحمل عملية إيقافه لشوي209"زواج مال"
الذي قطع عليها وعلى " شويتا"وإن كانت ذات موقف معاد لظهور  أما الثانية؛ .العادية

حيث نراها تبذل  ؛" شين تي"فإنها لم تبدل ميولها المتعاطفة مع  ؛"شين تي"أبنائها هبات 
عها فيه ،ووضع والتخلص من المأزق الذي وض ،" شوفو"ما في وسعها لربطها بالثري 

وكانت .تعارض علاقته بشين تي من الأول" شين"متجرها حبها لسون الذي كانت السيدة 
، وقامت برعايتها وهي " شين تي ـ شويتا"الوحيدة التي وقفت لحظة الأزمة إلى جانب 

  .حامل 
كتلة  يالثمانية المشردة، وه ةتبقى العامة من العاطلين عن العمل، والعاهرات، وعائل   

وإن اشتركت في وضعيتها الدونية، إلا أن سلوكها كان متضادا حتى إزاء الأفعال التي 
" شين تي"ولا أدل على ذلك من رغبة كل واحد في اقتصار عطايا .تقصد خيرها

وكانوا كمجموعة وراء الإيحاء لشين تي بلعب دور شويتا لدفع خطرهم عنها وعن .عليه
  .متجرها 

فوجودهم بهذه  ،" دوام الخير"د عملوا ما عملوا حرصا علىولا يفهم من ذلك أنهم ق   
كان هو المهدد الفعلي لمصدر الخير أي حانوت " التكالب"القوة ،وعلى هذه الدرجة من 

إنهم بهذا المعنى ودون أن يمثلوا قوة معارضة مباشرة لمسار الشخصية ".شين تي"
مل غير مشخصة كالبؤس الرئيسية أثروا سلبيا على حركتها مثلهم في ذلك مثل عوا
  .والفقر والشقاء وغير ذلك مما يؤطر الحركة المسرحية العامة

الذي دفع المسرحية نحو ذروة " شين تي"ولا يفوتنا في الأخير أن نشير إلى حمل    
وإلى الآلهة الثلاثة الذين كانوا عند الابتداء وراء تعيين فاعل وموضوع . النهاية

 وفعلها وإن تم ذلك على نحو يناقض س لحركتها ،المسرحية بمعنى الزوج المؤس

                                                                                                                                                    
208-Bertolt Brecht,La bonne âme de se-tchouan, OP.Cit. P34.                                                 

 Ibid.P209.208ـ  
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" شويتا"خيرة فقط ولا أفعالها خيرا فقط بل كانت هي " شين تي"تصوراتهم، فلم تكن 
  .وكانت أفعالها شريرة وخيرة في الوقت ذاته الشرير أيضا ،

" شويتا"كلما أرادت فعل الخير إلى نقيضها " شين تي"وفي الجملة فقد مثل تحول     
المحددة " حزم العلاقات"وقوام " الإنسان الطيب لستشوان"حكاية مسرحية مجرى

  .للشخصية في آن الفعل ، وموقعها من المحصلة النهائية للموقف العام للمسرحية
                                  

  :مثال żي الرسم الجدلي للشخصية  ـ 1.  1
  بناŇ شخصية شين تي ـ شويتا                  

        
يعتبر عمل الشخصية بالشكل الذي أبرزناه العنصر الأساس المميز لها بوصفها    

  .حسب تعريف كلود ليفي ستروس الممتاز للشخصية 210"حزمة من العناصر الخلافية"
الاجتماعي ـ دون أن ننسى صفة الإلهي  ع، والوضر، والعمسصحيح أن الاسم، والجن

أنها  رلشخصيات المسرحية؛ غي" صر الخلافيةالعنا"أو البشري ـ كانت أهم دلائل 
جميعها ومهما كانت مدلولاتها لا يمكنها أن تعني شيئا كثيرا دون معرفة طبيعة فعلها 

  .إلا بفضل الحكاية وأفعالها" شين تي ـ شويتا"فشين تي مثلا لم تعد .وسياقه
مشكلة تحول  ومن الجدير بالذكر أن بريخت نفسه قد واجهته أثناء كتابة المسرحية    

،وصعب عليه إيجاد منظومة الحركات المعبرة عن حدث التحول "شويتا"إلى " شين تي"
وقد أدى هذا المشكل ذو .وأصبح في الشهر السابع " شين تي"خاصة لما كبر حمل 

" شين تي"الخصوصية التأليفية ببريخت إلى اكتشاف حقيقة هامة بالنسبة لشخصية 

                                                 
210-Claude Levi - Straus, cité par Jan Kott dans son son article ((Une tête pour une fleur ou 

 no32-33,quatrième trimestre,         » Travail Théâtral  «         une fleur pour une tête))  ,In 
Revue   1979, Lausanne, P.131. 
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ها أن تكون طيبة ، و صعب عليها أن تكون سهل علي"وتكوينها وهي كم هو 
  .211"شريرة

أعتقد أننا مع اختلاف الوضع نقف وبريخت أمام مشكلة واحدة بمستويين مختلفين   
فإذا كان بريخت قد استخلص قوام .ونعني بها مشكلة تمثيل الشخصية وتصويرها

ير؟ أو من حدث التمثيل فإلى أي مدى يظهر قوامها في حدث التصو" شين تي"شخصية 
  ؟"الإنسان الطيب لستشوان"بعبارة أخرى كيف كان تصوير الشخصيات في مسرحية 

كمثال لرأينا أن قوامها مرتبط بالأساس بموقعها من " شين تي"لو أخذنا شخصية    
والجدير بالملاحظة أن دخولها الفعلي ضمن هذا المجرى قد تقدمه . مجرى الحكاية 

   :لباحث عن ملجأ للآلهة الثلاثة لحظة تحدثه مع نفسها" غانف"ذكرها على لسان السقاء 
  .212))لم يبق لي غير البغي شين تي؛وتلك لا يمكنها أن تقول لا((       

إنها العناصر الأولى المحددة لشخصيتها، وهي فضلا عن تعريفها بالاسم،    
بمعنى أنها تحمل مضمونا إيجابيا عكس .والممارسة ذكرت في سياق استثنائي

" شين تي"وتلك ميزة للبغي .في مسعاه" انغف"صيات التي سبق أن قابلها السقاء الشخ
تختلف بها عن أثرياء ستشوان،وأيضا عمن لم يشر النص صراحة إلى هوياتهم 

حزمة "كل هذه العناصر تكون ما هو أولي في .الاجتماعية ،واكتفى بذكرهم كمارة فقط
التي ستحل أمر الملجأ مدار مسعى  "شين تي"المكونة لشخصية " العناصر الخلافية

 ويمكن التمثيل لما تتضمنه من سمات إختلاف بالمقابلات الدلالية.والآلهة الثلاثة" فانج"
، " السلبيون ـ الإيجابية"،"هم ـ هي"،"كل الآخرين ـ شين تي الاستثناء:"لتاليةا
مجال " شين تي"وإذ تدخل ". الأثرياء وغيرهم من أهل ستشوان ـ شين تي العاهرة"

                                                 
 B.Brecht, Journal de travail, OP.Cit, P.114211ـ  

 
 B.Brecht, La bonne âme de Se-tchouan, OP.Cit, P.11.212ـ  
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الدالة على جوهرها  213"منظومة الحركات" الفعل تأخذ هذه العناصر مكانها ضمن
  .،وصفاتها النوعية المرتبطة بأوضاعها ومواقفها العينية 

يطلب منها المأوى لضيوفه كانت في " شين تي"البغي " انغف"عندما نادى السقاء    
لن يكون هذا جيدا    :"ايةانتظار عشيق ؛وقد صعب عليها النزول عند طلبه في البد

،ثم لم 214" بالنسبة لي؛ إن لم أجمع دراهم الإيجار من هنا إلى صبيحة الغد فسأطرد
،ودلالته " شين تي"ويمكن أن نذهب مذاهب شتى في تقديرنا لفعل .تلبث أن توافق

وموقعه من الحدث العام للمسرحية،غير أن الشيء المهم في نظرنا هو الطبيعة الأساس 
  .للفعل

باستضافتها للآلهة الثلاثة لكن "الإنسان الطيب "على لقب " شين تي"حقا لقد حازت   
أيكفي ذلك لنعتها بالطيبة؟ إننا حين نتأمل عملها نجده قد جاء معارضا للمبدأ الإلهي 

وإن كان ـ على أية حال ـ يشير  215"الإنسان خيرا مع نفسه"الموصي بأن يكون 
  .في الآخر بالأقل إلى تحقق صفة عمل الخير

لكن القضية ليست قضية درجة أو اتجاه فعل الخير بقدر ما هي استحالة تصور فعل    
الشيء الذي يفترض انضواء الشخصية بوصفها حاملا للفعل على قوام .الخير دون ضده

منذ " شين تي"وهذه بالذات ما تقوله صورة " وحدة متناقضات"الفعل نفسه أي أن تكون 
الإنسان "اية والفعل ،وهو ما يستبعده تحديد الآلهة لشخصية أن تتنزل مجرى الحك

المهددة " شين تي"على " شين تي"لأنهم يسقطون من الاعتبار سلبية فعل " الطيب
إنهم بذلك يكونون قد استخلصوا طبع الشخصية دونما نظر إلى قوام فعلها .بالطرد

                                                 
  .تعند بریخ"جستوس"أو"ستوسغ"ـ هكذا یترجم الدآتور جميل نصيف مصطلح  213

الحریة للطباعة  ر، دافجميل نصي.برتولد بریخت ،نظریة المسرح المسرح الملحمي،ترجمة د: أنظر       
 .308،ص1973والنشر،بغداد

  
B.Brecht, La bonne âme de Se-tchouan, OP.Cit.P.11.214ـ  
Ibid.P.63.215ـ  
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الإنسان "سرحيته ونعتقد أن هذا هو الذي أراد بريخت نقضه وهو يضع م.المزدوج
  .،وما نستشفه من طريقة رسمه للشخصيات"الطيب لستشوان

شرط ((يرتكز رسم بريخت للشخصيات على مبادئ  المادية الجدلية القائلة بأن    
في تطورها التلقائي،في حياتها الحية " ديناميكيتها ـ الذاتية"معرفة عمليات العالم في 

صراع "هو ) الإنبساط(لنمو ـ التطورا.،هي معرفتها من حيث هي وحدة الضدين
  .216))الأضداد

أن  يولا نظن أن عملية التعرف على البنية الجدلية للشخصيات بالأمر العسير، فيكف    
الدلالة الذي تتنزل عليه لنرى شكل ومحتوى  رنأخذ صفاتها وارتباطاتها السياقية، ومحو

  . الذاتي االتضاد الناظم لحركتها، ولقوامه
من مجال بحثه في الأول عمن يؤوي الآلهة،ولما " شين تي"السقاء " انغف"بعد لقد است   

تذكرها ـ كما مر معنا ـ وذهب به الأمر بعد أن وافقت " الأقوياء" أعياه الجري وراء
  ".خير شخص في ستشوان"على إيواء الآلهة إلى حد اعتبارها 

م إخبار الآلهة عد" ن تيشي"من البغي " انغف"لاحقا لطلب  إن مجيء هذا الإعتراف   
غير منسجم القول  همصدرم يجعلنا نتحفظ بشأن تطابق النعت والمنعوت ما دا. بوظيفتها
  .والعمل

ولكن أيلولة الصفة للعاهرة يخلق تضادا ما " الخلق"قد قصد جانب  يكون"انغف"ولعل    
  ليست"ها حين تصارح الآلهة بأن" شين تي"بين الشخصية وفعلها الشيء الذي لا تنكره 

 .217"طيبة

                                                 
ترجمة إلياس مرقص،دار الحقيقة للطباعة لينين فلادیمير إليتش ،دفاتر عن الدیالكتيك،ـ  216

 .264،ص1971والنشر،بيروت
 

Bertolt Brecht, La bonne âme de-tchouan,OP.Cit, P14.217ـ  
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ولا شك أن هذا الاعتراف المتأخر كان سيكون ذا مصداقية لو جاء في وقته والواقع    
،لا ينسى أن يبث " شين تي"أن السياق الحكائي في الوقت الذي يبث صفات طيبة 

المضيافة أن " شين تي"صفات أخرى تناقضها؛إذ ما لبثت الصفات الإيجابية لشخصية
  :فاضلة، يضطرها إليها وضعها الاقتصادي أردفت بأفعال غير

كم أحب أن أكون طيبة . لست متأكدة تماما من كوني طيبة.انتظروا أيها الآلهة ((    
 نإنني أبيع نفسي لأتمكن من العيش، ولك: ولكن كيف أسدد إيجاري؟ سأعترف لكم إذن

  .218))مع ذلك لا أستطيع الخروج لأن هناك الكثير من المضطرين إلى فعله
  

 تناقض وهكذا تتوالد عناصر التناقض ،فعلى إثر تناقض الصفة والفعل، يجيء   
المطلق والنسبي، ويفتح الباب على مصراعيه، لتناقض الفردي والعام لمعالجة ما يسميه 

  .219"القاعدة والحقل التجريبي للهوية"جورج بانو 
  " :شين تي"تقول الآلهة لـ                        

  .220"وداعا .. قبل كل شيء كوني طيبة.. ن تي شي" ـ      
  :فتجيبهم في اضطراب وقلق       
  221"كيف أكون طيبة وكل شيء غال؟"ـ        
 :فيرد أحدهم         

  .222"ليس باستطاعتنا التدخل في المسائل الإقتصادية"ـ                 
ل التي حكمت وكل هذا يردنا إلى القاعدة المنشئة للشخصيات،ومبادئ الجد    

  .رسمها
                                                 

Bertolt Brecht, La bonne âme de se-tchouan, OP.Cit.P14. 218ـ  
 Georges Banu, Bertolt Brecht ou le petit contre le grand, OP.CIT.P120.219ـ  
B.Brecht, La bonne âme de Se-tchouan, OP.Cit., P14.  220ـ  

 . Ibid, P14221ـ  
Ibid.P15.222ـ  
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لقد صاغ بريخت شخصياته بطريقة تظهر التناقض الموجود بين الواقع المادي    
البغي التي حتى في حالة " شين تي"الطيبة هي " شين تي"فـ . للشخصية وتمثيلاتها 

   .خرقها لبعض تعاليم الآلهة لا تنال خلاصها إلا بالكاد
الدائم إلى " شين تي"ا مداه في اضطرار ويبلغ التناقض بين الشخصية وتمثيلاته   

كلما قررت فعل الخير حسبما أوصاها الآلهة لدرجة أضحى مبدأ ونهاية " شويتا"نقيضها 
  ".شويتا"إلى " شين تي"فعل الخير ـ إذن والحكاية ـ هو تحول 

والملاحظ أن غالبية الشخصيات إن لم نقل كلها قد خضعت في إنشائها إلى هذا المبدأ    
لقد نزلوا الأرض في مهمة واضحة تتمثل في .ويني ولا يستثنى من ذلك حتى الآلهةالتك

التي وإن كانت تخالفهم الرأي " شين تي"وقد قادهم مسعاهم إلى .البحث عن إنسان طيب 
في طيبتها فإنها مستعدة لإتباع تعاليمهم لولا الغلاء مما يضعهم في مواجهة 

الإنسان الإلهي ـ في تناقض مع الإنسان في الاقتصاد،ويضع تصورهم للإنسان ـ أو 
تسهيل الأمر "مبلغا من المال لـ" شين تي"أكثر من ذلك فإن مبادرتهم بمنح . الواقع 

مرة كل شهر لمن الشواهد " شويتا"وإجازتهم لها أثناء المحاكمة الاستنجاد بـ  223"عليها
  ".متناقضات وحدة"على أن قوام الشخصية المسرحية بالنسبة لبريخت هو كونها 

ليس فقط مضمون " الإنسان الطيب لستشوان"إن ما قدمه بريخت في مسرحية    
المسرحية بل قدم في الأساس طريقة نموذجية في الكتابة المسرحية ،وفي معالجة 

" الفكرة"فعلى يديه لا نعطى مفتاح الشخصية من خارجها بالارتكاز على . الشخصيات 
وهذا ما يعنيه بريخت لدى .أي من فعلها " كيتها ــ الذاتيةدينامي"، بل من " المفهوم" أو

ليست ذات طيبة مقولبة، طيبة بالكامل ،في كل ) إنها":"(لي جونج "حديثه عن شخصية 
إن .224.."ليس شريرا مقولبا الخ" لاو جو" و" .لي جونج"لحظة طيبة حتى بوصفها  
                                                 

Bertolt Brecht, La bonne âme de se-tchouan, OP.Cit.P15. 223ـ  
 B.Brecht, Journal de travail, OP.Cit .P92.224ـ  

 Lao Go"لاو جو"شين تي ، و هو الاسم الذي صار فيما بعد  Li gung" لي جونج"یجب التنبه إلى أن اسم 
أما المرة الأولى التي یتحدث فيها بریخت عن شخصية مسرحية باسم شين تي فتعود .هو الاسم الأول لشویتا

 .B.Brecht, Journal de travail, OP.CIT.P126:أنظر بهذا الصدد.1940سبتمبر 6إلى 
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شين "ق ؛فازدواجية شخصية الشر المطل" شويتا"لا تمثل الخير المطلق ،ولا " شين تي"
على الفعل لا تعني تناوبا للخير والشر " شين تي ـ شويتا"،وظاهر تناوب " تي ـ شويتا

      هناك مجال للاعتقاد بوجود حد فاصل بين شخصيتين همـا سفي الظهور؛ ولي

حتى وهما تتناوبان فإنهما لا تكونان في " شويتا"و"شين تي"فكل من . بالأساس واحد
نفصال تام ؛ففي كل منهما على حده يوجد الآخر،وبفضل تبادل الوجود تكون حالة ا

  .وحدتهما القائمة على وحدة وصراع الأضداد 
ـ الذي نجده في قاعدة رسم " شين تي ـ شويتا"هذا عن مبدأ رسم شخصية    

  الشخصيات الأخرى ـ فكيف جاءت عملية تشخيصها ،وما هي متجلياتها؟
وتزدوج هذه .ن الرسم العاملي للشخصية قوام بنيتها العميقةعلى مستوى أول يكو   

 وإذا كان الدور العاملي للشخصية في حرفيته.البنية بالجدول الدلالي للشخصية

لا يمكن أن يكون خلاف ما قلناه في مطلع البحث فإن تنزله على محور بعينه؛ وفي     
لمسرحية هو الذي يحدد في النهاية بالدلالة العامة لحكاية ا هإطار دلالة حدث ما، وعلاقت

إذن تظهر من خلال ما تقوم به " شين تي"فشخصية .عملية التشخيص ىمعالم، ومحتو
كفاعل؛وبما أن ما تقوم به من أفعال له دلالته ؛فإن مجموع أفعالها ودلالاتها معطاة في 

ي إنها بكلمة محصلة دلالات قرائن الفعل كما جاءت ف.حكاية المسرحية وأحداثها
  .الفقر، العهر، الطيبة، الخير،الحب ، الأمانة، الأمومة، الاستثمار:الحكاية وهي

" شين تي ـ شويتا"فهذه بتركيز شديد محاور الدلالات التي تتنزل عليها أفعال    
وترتبط فيما بينها بسببية تعبر عن نفسها من خلال وضعيات تتصارع فيها المادة 

المجتمع الصناعي "أو  225"ي الأوروبي والدينالوع"والروح،أو كما يقول بريخت 
  .226"والصين الآسيوية

، إذ نصادفهما منذ "شين تي"ولم يكن هذان الزوجان المتعارضان خارجين عن ذات    
فهي طيبة من وجهة نظر السماء وغير طيبة :التمهيد وقد استويا ضدين متحدين فيها 

                                                 
 Bertolt Brecht, Journal de travail, OP.Cit, P.100225ـ  
Ibid. 226ـ  
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لى تنفيذ وصية الآلهة حمالة وكانت كل أفعالها منذ أن عزمت ع". شين تي"في حكم 
لمعنى الخير والشر ،والملاحظ أن أساس إضفاء القيمة أو الحكم يكون دائما ذا طبيعة 
مادية؛ فأفعال الخير تهدد المتجر بعواقب مادية وخيمة ، ورفعها يرتبط بالتفكير في 

،الشيء الذي سيدخل في حالة صراع مع مبدأ الحب ـ أو عمل الخير كما "زواج مال"
ويفتح الباب لتهديد أقوى لمتجر التبغ الذي تعتبره .تقول الآلهة ـ ولكن للحب مطالبه

ليتراجع أمام عاطفة " زواج العقل"فيطرح عليها موضوع .منحة من الآلهة" شين تي"
الحب، غير أن التفكير في مصير دائنيها يحول دون تصفية المتجر لمساعدة سون في 

في طريق   الاستثمار " سون"ها اكتشاف حملها من الحصول على وظيفة طيار،ويدفع ب
  .                الصناعي 

من المؤكد أن كل موقف من هذه المواقف يشف عن أقطاب تضاد ، ما تنفك متضادة    
فيما بينها، ومتضادة أيضا مع أحد أقطاب التضاد السابقة أو اللاحقة،فلا يمكن مثلا 

الأول الذي " شين تي"صدره ،وهذا تناقض فعل للفعل الخير أن يستمر إذا ما ذهب م
يستدعي قطع عمل الخير لإنقاذ المصدر، والتفكير في تجاوز مصاعبه عن طريق 

، يقع من الآن في "شين تي"وهو ما يشير إلى تناقض ثان في سلوك " زواج المال"
 .تناقض مع مبدأ الخير في النفس أو الحب، وإن كانت دواعيه إنقاذ المتجر

شين "فإن الذي يظهر من بنية ،227"يجب على الجوهر بالضرورة أن يظهر "ا أنه وبم   
الجدلية ؛ومسارها التحولي بالمحطات ـ المواقف التي ذكرناها هو تحول " تي ـ شويتا

الشخصية الدائم إلى ضدها، الشيء الذي يشهد على المحتوى المزدوج لمسار أفعال 
في حقيقة الأمر ليست إلا نتائج أو أسباب لهذه ودلالات هذه الأفعال ، لأنها " شين تي"

وهذا دليل قاطع على أن قوام عملية التشخيص بالنسبة لبريخت هو إبراز أن .التحولات
وهي المقولة الماركسية التي يضعها بريخت " الإنسان هو مجموعة علاقاته الاجتماعية"

  .أساسا لمسرحه الملحمي 
                                                 

227- Higel cité par M.Wekwerth dans « La mise  en scène dans Le théâtre 
Amateur »,OP.CIT, P.50.  
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  ":القراب والصالحين"خصياتـ تجليات ش 2       

     
حزم "نبدأ بتصفح " الإنسان الطيب لستشوان"كما مر معنا في دراستنا لشخصيات    

،  "القراب والصالحين"أو الأفعال الأساسية أو الوحدات المكونة لحكاية مسرحية" العلاقات
  :وهي

ـ بعد القحط ،وعشية وصول الزمان إلى قرية بني دحان ، وابتداء  1
أهلها، يحل بها ثلاثة من أولياء االله الصالحين، يبحثون عن إنسان صالح  هجرة

  .يقبل استضافتهم
ـ حليمة العمياء تستضيف الأولياء الثلاثة،وتذبح لهم معزاتها التي كانت  2

تقتات بحليبها هي وجيرانها، فيدعون االله أن يرزقها ،وأن يعيد لها بصرها،وأن 
  .ونها موصين إياها بفعل الخيريرجع ابن عمها من منفاه،ويغادر

ليخبره برغبتها في بناء ثلاث قبب " القايد"ـ حليمة تبعث ابن عمها إلى  3           
لكل واحد من الأولياء الثلاثة، وبنيتها في أن تقيم كل يوم وعدة في واحدة من 

  ".الزمان"القبب، إلى أن يرفع االله 
والقاضي وال مفتي " قايدال" سيدي دحان يقترح على كل من" خديم"ـ  4

تولي خدمة واحدة من قبب الأولياء الثلاثة، على أن يبقى هو في خدمة من 
  .يحتاجه منهم، شريطة أن يكون شريكهم في المدخول

ـ اغتنى الخديم والقايد والقاضي والمفتي والبناءون، ونسي الناس  5
  .العمل، وسادت الشعوذة
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حليمة بالعواقب  هويواج ـ بعد لأي ينقلب الصافي على الوضع، 6
كان منها غير جعله متصرفا فيما تبقى من  االوخيمة لأعمالها الخيرة؛ فم

  .فيقرر إنهاء الوعدات،والإعلان عن عهد الخدمة.مال
ـ يعود المفتي والقاضي والقايد إلى مهامهم ،ويساق الخديم إلى  7

ه، والدرويش السجن،ولم يبق للعائدين من مهاجري القرية، مثل الأعمى وزوجت
ممن سمعوا بالوعدات إلا العمل عند الصافي ابن عم حليمة، أو أن تكون نهايتهم 

  .ما انتهى إليه الخديم، إن تمسكوا بخطه
ـ مريم التي انتظرت الزواج من عمار مدة خمس سنوات كانت القرية  8

ه طوالها تحت وطأة القحط والزمان، تقرر الخروج إلى العمل الشيء الذي لم يقبل
عمار ؛إلا أن عودة الهاشمي وعويشة تدعم موقفها؛فيرضخ عمار لإرادة 

  .خطيبته
  .يعلن المداح للجمهور بأن الفائدة في الخدمة اـ الخاتمة، وفيه 9

" المتضمنة الوضعيات الدرامية المكونة لحكاية" حزم العلاقات"تمثل الوحدات أعلاه    
قد " الإنسان الطيب لستشوان"ثل حكايةونرى أنه مثلها في ذلك م".القراب والصالحين

شدت إلى الطيبة كفعل عام كان بمثابة الناظم لها؛غير أنه في الوقت الذي أعطي فاعل 
الخير في مسرحية بريخت قواما متضادا؛فكان طيبا وغير طيب، كان الخير وغير 

في  ، بمعنى كان خيرا شريرا، نجد أن فاعل الخير"شين تي ـ وشويتا"كان . الخير معا
هو الصالحة حليمة التي استبدلت فيما بعد بصالح هو الصافي " القراب والصالحين"
لفاعل الخير في مسرحية كاكي قد نقلت إلى " الديناميكية ـ الذاتية"وهكذا فإن .

الخارج؛أي نقلت إلى ذات الصافي الشيء الذي سيحدد قاعدة تمايز الشخصيات عن 
النمو :"للحكاية الظاهر الخضوع لتصور يرى بطوارئ المسار التحولي  ابعضها بعض

  .228"كنقصان وزيادة،كتكرار

                                                 
 .58سبق ذآره في الهامش رقم  ـ228



 116

مجموعة من "ولاشك أن كاكي قد تفانى في رسم شخصية حليمة ،وتمييزها ب   
تجعلها تستحوذ على صفة فاعل المسرحية ،ويجعل من فعلها فعل " العناصر الخلافية

لات وصفية وسردية كانت بمثابة هذه بإحا"التمييز"ولقد هيأ لعملية . المسرحية الدرامي
فإذا كان القحط ثم الزمان قد أفزع القرية ؛ودفع بالأعمى .مقابلات لصفات حليمة العمياء

وزوجته ،ثم بالدرويش إلى الهجرة إلى حيث لم تحل بعد لعنة الآلهة؛فإن حليمة التي لا 
  تملك غير عينين لا تبصران،وذكرى ابن عم نفي 

جلدها بعظمها،تكاد لا تكفي صبي جاريها الهاشمي وعويشة  ظلما،ومعزاة التصق     
من الحليب، وعلى عكس قدور وخديم سيدي دحان تستضيف الأولياء الصالحين الثلاثة، 

  .وتذبح معزاتها إكراما لهم
ونعتقد أن السمة الأهم في شخصية حليمة هي كونها الشخصية الوحيدة التي اتصفت    

ومن هنا يكون حدث استقبال .لأول المنغلق أمام الأولياءبالقدرة على اجتياز الوضع ا
الأولياء المرتبط باسمها قد عينها فاعلا أساسيا لسلسلة الوحدات الخاصة بالبحث عن 
إنسان صالح، إلا أنها وبمجرد أن تنجز الفعل المظهر لجوهر الإنسان الصالح تعطى 

  .الله فيما هو خيرفي الحكاية مسؤولية أخرى هي مسؤولية المتصرف في رزق ا
وهنا تضاف دلالات أخرى جديدة إلى دور حليمة العمياء؛فقد حدثت نقلة نوعية في    

وضعها المادي ،ووظيفتها ودورها العاملي ؛فلم تعد مجرد محسنة تتصدق بالقليل الذي 
تملك إنها الآن زيادة على الاعتراف لها بخاصية الصلاح، قد أصبحت مدعوة إلى فعل 

  .زق الذي وهبت، حسب ما عاهدت الأولياء الثلاثةالخير بالر
يتضافر تغيير الوظيفة مع طبيعة الفعل المتوخى في خلق شروط يكون فيها سلوك    

ففكرة بناء قبة لكل ولي من الأولياء الثلاثة ،والوعدة .حليمة متنافيا مع معنى الخير
دي دحان والقاضي اليومية، قد أوقعت القرية وأهلها تحت طائلة استغلال خديم سي

  .والمفتي والقايد، المتواطئين معه، فاستغنوا، بينما آلت القرية إلى الكسل والشعوذة
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وحيث كنا ننتظر رد فعل من حليمة على ما يحدث نجدها تركن إلى سلبية، بالكاد    
الذات "وبما أن . استطاع الصافي، وبعد ثلاث سنوات، أن يقنعها بأن ما تفعله ليس خيرا

، فإننا نعتبر حليمة، قد كفت عن الفعل منذ اللحظة التي أصبحت  229"سلة أفعالهاهي سل
، فأضحى من الواجب استبدالها بشخصية ديناميكية قادرة "وعدة متكررة"لا تمثل غير 

  .على دفع الفعل المسرحي قدما
و لقد حصلت عملية الاستبدال بمجرد وقوف الصافي معلنا انتفاء صفة الخير عن    

الموقف الذي يمتاز بتحفز شخصية الصافي للخروج عن حقل دلالة  وحليمة، وه أعمال
وبالرغم من أن هذه الديناميكية المتأخرة من .على موقع مضاد له هفعل حليمة، وانتصاب

شخصية مثل الصافي، عانت من النفي ظلما، قد يشير إلى تحريك مفتعل أو خارجي ـ 
ية ككل ـ ، فإن أمر بروزه كذات فاعلة قادت هو يطبع على أية حال بناء فعل المسرح

غير قابل " الخير في الخدمة"الحكاية نحو استكمال مجراها ،وإقامة وضعية يكون فيها 
للطعن ؛وبالتالي فلا مجال لنكران أن شخصية الصافي كانت عماد الجزء الثاني من 

  .المسرحية
ر التطوري لحكاية وإذا كانت الشخصيتان المجسدتان أكثر من غيرهما للمسا   

المسرحية ، هما أقرب ما يكونان مما يسميه جمال الدين بن الشيخ الشخصيات 
فإن شخصيتي سليمان القراب ،وخديم سيدي دحان كان  opérateurs،230  "الفواعل"

. رسمهما واضح المعالم،واتخذ بناؤهما مسارا محدد النمو بالموقع والموقف لا بالبرمجة
ول السابق الذي يفكر في أن يصبح درويشا يتراجع عن الفكرة فسليمان القراب المتس

وطوال البحث عن مضيف لهم يعطي من .عند وقوف الأولياء الصالحين الثلاثة أمامه
وأحلامه في الخير  حواراته معهم،وتعاليقه فكرة عن البؤس المادي والفكري للناس،

مرور الأولياء الثلاثة  ولا يبدي سليمان في الوضعية التي أوجدها. رغم ضيق الحال

                                                 
  Higel, cité par M.wekwerth, IN La mise en scène dans Le théâtre amateur, OP.Cit.P45.229ـ  

 Djamel Eddine Ben Cheikh ,Premières propositions pour une theorie d’un schema -230ـ
générateur:essai d’analyse du texte narratif d’un conte des Milles et une nuits ,In “Analyse 
et Theorie,Etudes Arabe”1981-1,Departement d’Arabe,Université Paris 8,1981,P136-189. 
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علاقاته "بالقرية سلوك المتحول عن موقف الإنسان الذي يتصرف حسب ما تسمح به 
الذي أقامه " نظام الزردات"ففي .،و هنا بالذات مصدر جدلية شخصية سليمان"جتماعيةالا

الخديم و المتواطئون معه بمساعدة من الصافي ومال حليمة، أضحى سليمان جزءا لا 
وحين نربط .نظام الطرقية، يستغل الآخرين، مثلما يستغله النظام، ومن أقامه يتجزأ من

نرى ولا " سليمان دليل الأولياء الصالحين"و" عضويا بالطرقية    سليمان المرتبط"، بين 
شك، أنه كان عاملا في ترشيح حليمة لإحداث نقلة في الفعل الدرامي،وعبور الحقل 

ولكن سليمان نفسه سيصبح عنصرا مضادا .ل الصلاحالدلالي الأول غير المتضمن لفع
لمسعى الصافي لإصلاح ما أفسدته حليمة ،وبلغ به الأمر حد تهديد الصافي بإفشاء 

  .حقيقة المتنكر في شخص الفاسي الذي  لم يأت من فاس
لقد كانت تحولات شخصية سليمان محكومة بمقتضيات الوضعيات الدرامية التي    

ولات القايد والمفتي شركاء خديم سيدي دحان استجابة لدوافع من عاشها ،ولم تكن كتح
  .ومن هنا تأتي حيوية وغنى شخصية سليمان القراب.خارجها

ولم يكن رسم شخصية الخديم أقل وضوحا من رسم شخصية سليمان رغم ما يبدو    
ظلت أو اكتمالها ؛منذ رفضها استقبال الأولياء الثلاثة،وقد " السمات"عليها من ثبات 

شخصية الخديم وفية لملامح الشخصية الطرقية وكانت واحدة من شخصيات المسرحية 
الفاعلة ؛إذ قامت بدور الشخصية المعارضة لكل من حليمة والصافي ولأعمالهما 
الخيرة؛وبفضلها انتهت أفعال حليمة إلى ضدها،وكانت الشخصية التي تزعمت معارضة 

  .حركة الصافي الإصلاحية
ويشة أكثر من شريكة حياة لزوجها الهاشمي الذي غادر القرية ليلة ولم تكن ع   

وأهم ما .وصول الزمان إليها ؛وهي نفس الليلة التي استقبلت فيها حليمة الأولياء الثلاثة
من يعمل فيها كمن لا يعمل "جاء بخصوص الهاشمي  أنه عامل بورشة من الورشات 

الزوجان حينما عادا إلى القرية بعد  ولقد لعب.231"،وقد يحصل على أجرته أو لا يحصل
                                                 

 .33،القراب والصالحين،صيـ آاآ 231
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ثلاث سنوات دورا مهما في إقناع عمار بترك مريم تذهب للعمل عند الصافي مع 
أما ولدهما سيد علي فلم يختص بدور مهم إلا ما كان من تخوف والديه على . عويشة

من حياته بعد ذبح حليمة المعزاة التي كان يتغذى بحليبها،ويمكن بالتالي اعتبار ذلك، 
عوامل اعتراض الهاشمي على مبادرة حليمة،ونعتها باللامعقولة،فقد وضعت هذه 

والحاصل أن عويشة ". ظل الزمان"الهاشمي أمام اختيار الهجرة أو العيش في  المبادرة
والهاشمي وولدهما يدخلون في عداد مجموعة الشخصيات التي لم تعط أدوارا متميزة 

دلالة، ما عدا دور المساعد لحليمة في ذبح  في الحكاية،ولم تضطلع بأفعال ذات
  .المعزاة،وفتل الكسكسي لإطعام الأولياء ثم الداعم لموقف مريم من العمل

ويمكن أن نضيف إلى هذه المجموعة كلا من الأعمى وزوجته ،والدرويش؛فلم يكن    
 ذكرهم ،ولا هجرتهم، ثم عودتهم إلا من باب السقوط في نزعة الاستطراد،أو الرغبة

 Les supports"فيليب هامون"في تفخيم ما تصوره الحكاية ،وحشد أكبر عدد مما يسميه 

de la narration )وكان بالإمكان التركيز على .بمعنى الشخصيات 232)أعمدة السرد
الشخصيات ـ الأدوار دونما حاجة إلى هذه الحشود ؛خاصة لما تكون هذه الشخصيات 

ومن . ن من صلب الموضوع الأساسي للمسرحيةلحكايات ومواضيع قد لا تكو" حمالة"
أمثلة ذلك شخصية مريم وعمار، وما دار بينهما من جدل حول عمل المرأة؛فهو وإن 

إلا أنه لا موقع له من " الخير في العمل:"كان قد يدخل ضمن معاني شعار دعوة الصافي
حدة و"علاقة التضاد التي  جمعت أفعال حليمة والصافي فيما يمكن أن نعتبره 

لقد عارض الصافي أفعال حليمة التي أنست الناس العمل؛بمعنى آخر لقد ".متناقضات
عارض نتائج إحسانها ،عارض حياة البطالة في المطلق ،وليس هناك من مقدمات تشير 

إن موضوع عمل المرأة علق بالمسرحية عند نهايتها . إلى ما يستدعي هذا التخصيص 
  .قد سبق ذكره دونما أثر لأي من مقابلاته يكون

                                                 
232 -Philippe Hamon, Pour Un Statut Sémiologique Du Personnage, In 
Revue « Littérature »No6, Mai1972.Paris, P.108.  
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كان دورهم في حكاية المسرحية هو دور المنشئ  دولا ننسى الأولياء الصالحين، لق      
حركتها  ىإن الفضل في تعيين فاعل المسرحية وموضوعها؛ بمعن.لحركتها الدرامية
  اضطلعوا في الحكاية بدور ديعود إليهم، لق" البحث عن إنسان طيب "الكلية المتمثلة في 

يحملها  الشاهد على محددات الرسم الأولية المعبرة عن الصورة التي" متعاليالفاعل ال"
  .المجتمع عن نفسه

وتعكس اعتراضات الشخصيات الأخرى على عملية الرسم تناقضات الأفراد    
والفئات مع إرادة تصميم الصورة وتكريس الأوضاع التي تعبر عنها،وقد يتم ذلك 

لكننا نزعم أن موقف قدور العالمي، المعارض .بصورة عفوية  أو مشوشة أو مشوهة
كان جديرا بأن يستمر ؛خاصة وأنه يتمنطق بمنطق عمالي "الأولياء الصالحين"لفكرة 

  .الكسل والعمل:ظاهر،وأن تطور الحكاية قد لعب على المقابلتين
لكن كاكي فضل أن يقيم الصراع على أسس فكرية وفلسفية لا مجال لمثل هذا    

أما الأدوار الأخرى التي أسندت إلى المداح وإلى . التواجه فيها
؛فهي أدوار فنية أكثر منها عاملية،ومن هنا نرى أن المكان "ب"،والمجموعة"أ"المجموعة

  .المناسب للحديث عنها هو القسم اللاحق المخصص لدراسة فن كل من المؤلفين

  
  :ـ مقارنة ختامية 3       

   
ارنة لحكايتي المسرحيتين مدى تميز حكاية مسرحية لقد أبرزنا في دراستنا المق     

  ، وبالنظر إلى" الإنسان الطيب لتشوان"عن حكاية مسرحية " القراب والصالحين"
للشخصية، فإن شخصيات المسرحيتين " المصمم الشكلي " أن الحكاية هي   

  .المتمايزتين حكايتهما تكون بالنتيجة متمايزة هي أيضا
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ا يستشف من دراستنا لشخصيات المسرحيتين غير أنه مع ذلك هذا على أية حال م    
  : وكما سبق أن كتبنا في بحث مقارن حولهما 

القراب " هذا لا ينفي وجود الملامح العامة لبعض شخصيات بريخت في ((   
  )).والصالحين 

على رأس : وهذه بعض الأمثلة من شخصيات العملين تشترك في الملامح العامة   
لمتشابهة تأتي شخصيتا سليمان ويونج، ثم حليمة وشين تي؛ فالآلهة الثلاثة الشخصيات ا

أعطى هذا التشابه العام في ملامح الشخصيات تشابها في اصطفافها . والأولياء الثلاثة
فتشابه لذلك ) الدرامي(كفواعل ـ ضمن الأقطاب  ـ مسئولة عن منشأ الفعل الإحداثي  

الطيبة، ) : موضوعاتهما (ركت تيما تهما  مجرى حدث كل من المسرحيتين، واشت
) عند ناس سيدي دحان( والفكر الخرافي ) عند ناس ستشوان( الدين، تشوه الوعي 

"233.  
إن المسألة فيما نرى تتعدى مجرد التشابه العام في مجريات الحدث المسرحي، وفي    

ف في ملامح وأدوار هذه الشخصية أو تلك من شخصيات المسرحيتين، إلى الاختلا
. عملية التشخيص في أساسها، ومنهج كل من المؤلفين في بناء شخصياته المسرحية

الخاصة التي انطوت " حزم العلاقات"فمقياس التشابه و اللا تشابه أو مقياس التميز هو 
هذه أي "حزم العلاقات"عليها حكاية إحدى المسرحيتين دون الأخرى ،ومحصلة 

ؤلفين في بناء الشخصيات دورا أساسيا في عملية ويلعب منهج كل من الم. الشخصيات
التميز؛فإذا كان بريخت قد اتبع المنهج الجدلي في بناء شخصياته كما بينا لدى حديثنا 

؛ فإن كاكي قد اتبع في بناء شخصياته "شين تي ـ شويتا"عن طريقته في بناء شخصية 
ريقتين في ممارسة وشتان بين المنهجين والط.طريقة تقوم على منهج مثالي عجائبي 

  .المسرح الملحمي
    

                                                 
 .126ص.2007ـ الشریف الأدرع، وجوه وأقنعة، حوارات وآتابات في المسرح، دار الحكمة، الجزائر 233
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  :ـ البناŇ الدرامي 3                   
  

تناولنا في المباحث الأربعة السابقة  موضوع، حكاية، و شخصيات، وخطاب      
واستكمالا للبحث �  "القراب والصالحين"و " الإنسان الطيب لستشوان"مسرحيتي 

يغتي البناء الدرامي للعملين للكشف عن ص  بين  بالمقارنة هذا المبحث في سنقوم
  .صلة القربى الفنية التي تربطهما

إن أول مظهر ملموس من مظاهر البناء الدرامي لمسرحية ما؛ هو بلا شك شكل     
تكوينها الخارجي المعبر عن مبدأ تقسيمها إلى أجزاء تسمى الفصول في المسرحيات 

  .لمقسمة إلى مناظرالمقسمة إلى فصول، والمناظر في المسرحيات ا
  ولا يعني اختيار كاتب المسرحية لصيغة التقسيم إلى فصول أو إلى مناظر أنه لم   

،   ولكنه في الحقيقة 234كما يعتقد هوبرت  هفنر)) أجزاء كمية(( يقم إلا بتقسيمها إلى
تقول آن ابرسفيلد . يكون قد قام بفضل اختياره لواحدة منهما بتمييز مسرحيته دراميا

إن صيغتي معالجة الوحدات الكبرى، من فصول )) : (( قراءة المسرح((ابها  في كت
    235)).ومناظر، تميزان شكلين متقابلين من أشكال الدرامية

فكل من الصيغتين ـ صيغة التقسيم إلى فصول وصيغة التقسيم إلى مناظر ـ     
انتظام  تفترض شكلا مسرحيا يختلف عن الشكل المسرحي الذي تفترضه الأخرى بنسق

الأجزاء، وبطريقة معالجة المكان والزمان المسرحيين ،وما يستتبع ذلك من اختلاف 
.                             عملية حبك الفعل وحله ،وتأثير عمل جميع هذه العناصر على المتلقي

                                                 
 .115ص.1982مادة،دار المعارف،القاهرةإبراهيم ح.د"مقالات في النقد الأدبي"ـ هوبرت هفنر ضمن 234

235 - Anne Ubersfeld, Lire Le théâtre, OP.Cit.P210.  
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وهكذا فالمسرحية التي تعتمد صيغة التقسيم إلى فصول تتميز بانتظام الوحدات أو     
في تركيب مبني على ربطها   236الفصول أو اللحظات التي أختار المؤلف مسرحتها 

ومن جهة أخرى يزيد تحريك الفعل المسرحي في زمان . ببعضها  بعضا ربطا سببيا
ومكان محصورين في تركيز الحدث المسرحي العام، وتمتين عنصر الارتباط بين 

م للوحدات يجعل نمو الحدث وليس ثمة شك في أن هذا الضرب من الانتظا.أجزائه
ما يحدد قوام المسرحية  ومشدودا إلى الحل الذي ينطوي عليه عقد الفعل المسرحي، وه

ولا يجد هذا الضرب من البناء كل تأثيره إلا  . ذات الفصول ويحدد بالتبعية تأثيرها
إذا ارتبط بمشروع تركيب متصل أو تام ، وعندما يميل إلى تجنب كل ما يمكن أن ((
دد على القطع مثل الفواصل، والإنشاد، التغيرات الكثيرة للزمان والمكان، التشكيلات يش

   237)).الجديدة للشخصيات
وعلى العكس من ذلك ؛فإن المسرحية التي تعتمد التقسيم إلى مناظر تتميز بانتظام    

إن هذا الضرب من البناء يشهر . الوحدات في تركيب غير مبني على الترابط المحتوم 
  حرره من وحدة الزمان والمكان،وبدلا من الاهتمام بتطور حركة الفعل فيت

خط متصل نحو الذروة المسرحية نجده ـ بخلاف الدراما المقسمة إلى فصول ـ    
  .يشدد على القطع كعامل إدخال للنسيج الملحمي في كيان العمل

ملحمي على قطع الحدث ـ سبب إطلاق بريخت لصفة المسرح ال((ومن المعلوم أن    
التجزئة في ((ومن جهته يرى بيتر زوندي أن  238))مسرحه ـ يذهب عكس الإيهام

كلية "هدفها تصوير  239)) تقتضي أنا ملحمية) مثلها مثل التجزئة في المكان (الزمان 
التي تميز عالم الدراما حسب " كلية الحركة"التي تميز عالم الملحمة؛وليس " الأشياء

  .نظرية هيجل

                                                 
236 - Richard Monod, Les textes de théâtre, OP.Cit.P.139.  
237 - P. Charvet et Autres, Pour pratiquer Les textes de théâtre, Ed.A.De Boeck, Bruxelles, 
1979, P10 et11.  
238 - Walter Benjamin, Essais sur Bertolt Brecht Ed, F.Maspero, Paris 1969.P124.  
239 - Peter Szondi, Théorie du drame moderne, Ed,  L’age d’homme, Lausanne1980, p17.  
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ات المسرحية القائمة على التقسيم إلى مناظر بسمات المسرح الملحمي و تذكر سم  
صعود "في مقدمته لمسرحية  1931كما وردت في جدول كان قد وضعه بريخت عام 

يقابل فيه بين شكل المسرح الدرامي وشكل المسرح " وسقوط مدينة ماهاجوني
ث ولا يجسده،وكل ومفاد هذا الجدول أن المسرح الملحمي مسرح يروي الحد .الملحمي

وهو على عكس المسرح الدرامي يوقظ . منظر فيه مقصود لذاته غير متولد عن غيره
  .فاعلية المشاهد ،ويحول دون استغراقه في الحدث المسرحي

 لإننا عندما نتمعن في تقابل الشكل الدرامي للمسرحية المقسمة إلى فصول، والشك  
ينطوي على وضع خاصية الاتصال التي الدرامي للمسرحية المقسم إلى مناظر نجده 

  .تميز الشكل الأول في مقابل خاصية الانقطاع التي تميز الشكل الثاني
ولما كان الأمر كذلك ؛فإنه من باب تحصيل حاصل القول بأن البحث عن صلة    

هو في " القراب والصالحين"و" الإنسان الطيب لستشوان"القربى الفنية بين مسرحيتي 
ى البحث عن اشتراكهما في خاصية القطع باعتبارها مبدأ صوغي يفترض الدرجة الأول

السمة الأساس " الرواية"ويؤسس بالتالي لخاصية " أنا ملحمية"فيما يفترض وجود 
  .للمسرح الملحمي 

بحب بريخت الكبير،ولم يكن ذلك فقط " الإنسان لطيب لستشوان"حظيت مسرحية   
" مسرحية أمثولة" وأيضا لكونها اتخذت شكل  بل 240"تتحدى العصر بعمقها"بسبب أنها 

أكمل "أن ما ميز الوضع الأخير لتفكير بريخت هو اعتباره للأمثولة" شوماخر"إذ يذكر.
  . 241"ما يمكن تصوره من أشكال الفن الدرامي

إن من يقرأ مذكرات بريخت سيلاحظ مقدار صبره على ما لاقاه من عناء أثناء    
التي امتدت لفترة تزيد عن عشر سنوات،وقد يكون شفيعه " انالإنسان الطيب لستشو"كتابة

                                                 
  .142ص.1977مقالات في الأدب والمسرح والفن ،بغداد: ـ  یوسف عبد المسيح تروث ،الطریق والحدود 240

241.Ernest Schumacher, In revue «  Europe », No133-134 Janvier-Fevrier1957, Paris, P108.  
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إمكانية تطوير التقنية الملحمية ؛وإذن   اكتشاف المعيار ((في ذلك هو إحساسه بمنحها إياه
  .242)) في النهاية

أوحت مشاهدة مسرحية بريخت للمسرحي الجزائري ولد عبد الرحمان كاكي بفكرة    
وهو يعترف بأنه لم يقتبس عن بريخت ".لصالحينالقراب وا"اقتباسها؛فكتب مسرحية

  .فقط بل اقتبس عنه أيضا تقنيات المسرح "الإنسان الطيب لستشوان"موضوع مسرحية 
بعد هذه التوطئة التي كان لابد منها سنتناول أولا بأول البناء الدرامي لكل مسرحية    

يغة الكتابة على حدة ،ثم نستخلص أوجه الشبه والإختلاف بينهما ومدى تميز ص
  ".القراب والصالحين"الدرامية لمسرحية 

  
  

  ":اƗنسان الطيب لستشوان"ـ البناŇ الدرامي لمسرحية 1
      
يلاحظ أنها تتألف " الإنسان الطيب لستشوان"إن من يتفحص شكل تكوين مسرحية     

  .من افتتاحية ،وعشرة مناظر، وسبعة فواصل مسرحية، وخاتمة
ون بريخت وهو يقسم مسرحيته إلى مناظر قد إختار في وليس من شك في أن يك  

مع ما يقتضيه ذلك من معالجة متميزة  " القطع" كتابته لها صيغة تقوم على مبدأ
للوحدات المسرحية ،ولعنصري الزمان والمكان،وطريقة بناء الحبكة الدرامية المتضمن 

  .لعوامل التبعيد
الإنسان الطيب "الدرامية لمسرحية  ويمكن القول يقينا إن الوصلات أو الوحدات   

متقطعة بداهة نتيجة وجود الفواصل المسرحية؛ وإن كان القطع في حقيقته " لستشوان
  .متضمن أصلا في صيغة كتابتها القائمة على التقسيم إلى مناظر

                                                 
242 - - B.Brecht, Journal de travail, OP.Cit.P.35  
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الملاحظ أن  ذويبرز انفصال مناظرها أيضا من تغيير مكان مناظرها العشرة؛ إ   
  .ليس هو مكان المنظر الذي يسبقه أو يليه مكان كل منظر منها

وإذا كانت أحداث المسرحية قد جرت في أمكنة متعددة ذات تعاقب غير متصل    
تشير في المقام الأول إلى معالجة بريخت للمكان المسرحي؛فإنها أيضا تشير إلى 

المكان وما يتضمنه من ((معالجته للزمن المسرحي ،فالدال على تغير الزمن هو
تدور أحداثها " الإنسان الطيب لستشوان"ويفترض في مسرحية كمسرحية .  243))اءأشي

في أمكنة غير موصولة أن تكون اللحظات التي اختار المؤلف مسرحتها متقطعة هي 
  .أيضا ؛فكل تغيير في المكان يدل بالتبعية على انتقال في الزمن

ال بين الحدث الدرامي،  تظهر ظاهرة القطع التي تطبع تركيب المسرحية حالة انفص   
  .تبعده عن التماهي في الحدث المسرحي ) المشاهد(وزمن المتلقي 

، ولكنها "الإنسان الطيب لستشوان'إن القطع ليس ميزة خاصة بالتركيب المسرحي ل   
إن ما ((يقول والتر بن يامين.إحدى المميزات الأساسية لمسرح بريخت الملحمي عامة

ا ملحميا هو الطابع المعطل للقطع والطابع الاستطرادي يجعل المسرح الحركي مسرح
  .244))للإطار العام

غير أنه مهما كانت ملحمية التركيب المسرحي ؛فإنه لابد لهذا التركيب من أن يبرز   
  ".       الإنسان الطيب لستشوان"الذي ميز مسرحية " التشغيل العضوي"خصائص 

إلى عملية وضع الشخصيات في حركة يشير عادة التشغيل العضوي لمسرحية ما    
، 245"  الكيفية التي توجه بها الإصطدامات"مسرحية ،ومدار هذه العملية هي العقدة أو 

  .         ومادتها هي الشخصيات التي تنخرط في هذه المصادمات
كنا قد رأينا في الفصل المخصص لدراسة الشخصيات أن بريخت يعالج شخصيات    

معالجة مادية جدلية ،وهذا يعني أن سلسلة الأفعال " يب لستشوانالإنسان الط"مسرحية 
                                                 

243 - Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, OP.Cit.P.197.  
244 - Walter Benjamin, Essais sur Bertolt Brecht, OP.Cit.P.36.  

  .41ص.1986ة في الدرامة،ترجمة جبرا إبراهيم جبرا،المكتبة العصریة صيدا،بيروتــ إریك بنتلي ،الحيا 245
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فالتناقض ". وحدة الضدين"التي تتحدد بها هذه الشخصية أوتلك ينظر إليها كتعبير عن 
التي تشد سلوكها إزاء الشخصيات  ةإذن هو مفتاح حركة الشخصية، والقاعد

التحولات "،وتكون جملة "ةالمصادمة الضروري"إنه منبع ما يسميه إريك بنتلي .الأخرى
هي التعبير عن " انقطاع في التسلسل "و" قفزات" مع ما تنطوي عليه من" إلى الضد

  ).العقد والحل(حركة الفعل 
في المشهد الافتتاحي مع أول " الإنسان الطيب لستشوان"يبدأ بريخت عملية حبك     

عية مدينة سيتشوان ، ،ففي هذا المشهد نتعرف على وض" فانج"كلمة ينطق بها السقاء 
وعلى الحالة المادية والذهنية لسكانها،ونتعرف، على وجه الخصوص، على مشكلة 

فبريخت لا . المسرحية، وهي صعوبة الطيبة في عالم غلت أشياؤه ،ورخص إنسانه
لمسرحيته وما "الفكرة المنطقية"أو"الفكرة الأساسية" ينتظر إذن طويلا ليكشف عن

صية المسرحية والصراع والنتيجة بوصفها أجزاء لا غنى عنها تتضمنه من إيحاء بالشخ
  .246للمسرحية الجيدة

بعد المشهد الافتتاحي الذي تطرح فيه الفكرة الأساسية للمسرحية ،وتبدأ عملية تشكيل   
الحبكة تتوالى مناظر المسرحية عارضة صراعات البغي الطيبة شين تي التي أوصاها 

  .مع نفسها ومع الغير الآلهة الثلاثة بأن تكون طيبة
فالوصية إذن تقوم مقام الدافع لحركة الفعل المسرحي،وعقدته،بينما تكون الحبكة    

  تبعا لتتالي" شين تي"بوصفها حاصل أحداث هذا الفعل هي مجموع تبدلات حوافز 
الأحداث وتغير المواقف الصراعية التي تنخرط فيها مع الشخصيات الأخرى  

  .الشرير" شويتا"الطيبة هي نفسها " شين تي"للمسرحية ونتبين أن 
يشدد بريخت عند عرضه للتبدلات التي تطرأ على الوضعيات الدرامية والتغير في    

لا تلتقي أبدا ((الحوافز على إظهار التناقض الذي يحكمها؛ ولكن شخصيات المسرحية 
والأقوال  سلسلة التصرفات((كما أن 247))في المشهد الحاسم الذي يتوج ويحل معركتها

                                                 
  .60،ص1993ـ لاجوس آجري ،فن المسرحية ،ترجمة دریني خشبة ، دار سعاد الصباح ،الكویت 246

247 - Bernard Dort, Lecture de Brecht, Ed, Seuil, Paris1960, P.194.  
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في موقف " شويتا"بـ" شين تي"فمن المستحيل أن تلتقي .248))لا تحتوي على نتيجة
  .حاسم وهو كما نعلم ليس إلا بديل شخصيتها

أو " أزمة البطل والمصادمة"ليست ممركزة في " الإنسان الطيب لستشوان"إن مسرحية   
ى الأحداث وتصوير في التطلع إلى حل هذه الأزمة؛ فالإهتمام في المسرحية منصب عل

وهذه إحدى سمات المسرح الملحمي؛ وخاصة مسرح بريخت ، وميزة . الإطار العام
  .بوجه خاص" الإنسان الطيب لستشوان"مسرحيته 

تتضمن عملية وضع الشخصيات في حركة مسرحية ـ إلى جانب توجيه    
 الإصطدامات، وحبك الفعل وحله ـ تنظيم وترتيب الفعل حسب ما تقتضيه صيغة

المعالجة الدرامية المتبناة في تأليف المسرحية، وكل تلك المقتضيات وتأثيراتها تكون 
  .ذاك مجموع المواصفات الشكلية لهذا العمل المسرحي أو

" الإنسان الطيب لستشوان"ودون أن نكرر ما قلناه سابقا بشأن التركيب المسرحي ل     
ائية إنطوى عليها تكوين حبكة ذي الوصلات المتقطعة، نود الإشارة إلى خاصية بن

  .المسرحية، ترتبط بالأساس بطريقة المعالجة الملحمية للحركة المسرحية
يلاحظ والتر بن يامين لدى حديثه عن الحبكة المسرحية في مسرح بريخت أن هذا    

بما أن التوتر لا يتعلق بالحل قدر تعلقه ((المسرح يتميز بمعالجة مختلفة للزمن  
 . 249))تغطية الفترات الأكثر اتساعا) هذا المسرح(صا، يمكنهبالأحداث خصو

إلى البحث عن " الإنسان الطيب لستشوان"إن دعوة الجمهور في خاتمة مسرحية       
نهاية جيدة لا تدل فقط على ثانوية الحل بالنسبة للمسرحية ؛ ولكنها تؤكد قابلية شكل 

 250"  يعكس نسبيا"لأن "لستشوانالإنسان الطيب "الانتظام المتقطع لوحدات مسرحية 
  .خلافا لشكل المسرح القائم على الانتظام المتصل والمحتوم للوحدات

                                                 
248 - Bernard Dort, Lecture de Brecht ; OP.Cit, P.195.  
249 - Walter Benjamin. Essais sur Brecht, OP.Cit.P.27.  
250 - Anne Ubersfeld, Lire le théâtre.OP.Cit.P.207.  
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كما يشف من جهته اتساع زمن المسرحية وامتداده لما يربو على تسعة أشهر عن    
  ".المجموع الملحمي"صفة 

تشغيلها  بتشبيه يولقد أوحى التكوين الاستطرادي لمسرحيات بريخت لباولو شيا رين   
مسرحية داخل "إن هذا التشبيه يذكر فعلا ببناء . العضوي بمعادلة متعددة المجاهيل

الذي يميز البناء المسرحي البريختي بوصفه بناء ملحميا،ولكنه لا يشير إلى "مسرحية
إن ما يميز مسرح بريخت بالأساس هو بالضبط ـ كما .أبعد من هذا الملمح الشكلي

  ".له الماركسي تشغي:"يقول هانس ماير ـ

  
  ":القراب والصالحين"ـ البناŇ الدرامي لمسرحية 2    

     
من ثلاثة فصول ؛وهذا يعني أن كاكي قد " القراب والصالحين"تتكون مسرحية    

اعتمد في كتابتها صيغة معالجة للوحدات الكبرى مختلفة عن الصيغة التي اعتمدها 
  ".تشوانالإنسان الطيب لس"بريخت في تأليفه لمسرحية 

كنا قد أشرنا لدى الحديث عن البناء الدرامي لمسرحية بريخت، القائم على مبدأ    
التقسيم إلى مناظر، أن الدرامية الملحمية ـ وبخاصة درامية بريخت ـ هي درامية 

الإنسان "مما يعني أن مدار صلة القربى الفنية المفترضة بين مسرحيتي . متقطعة 
يكون بالضرورة هو الاشتراك في خاصية " والصالحينالقراب "و"الطيب لستشوان 

  .القطع 
المعتمد على صيغة " القراب والصالحين"وليس ثمة شك في أن ظاهر تكوين مسرحية   

التقسيم إلى فصول يذهب في اتجاه نفي صلة القربى بينها وبين مسرحية بريخت ؛غير 
ن وجود انقطاعات تكشف ع" القراب والصالحين"أن القراءة المتفحصة لمسرحية 

  .وفجوات في تسلسل الحدث الدرامي لم تتم الإشارة إليها في الإرشادات المسرحية
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يكاد يخلو من الإرشادات المسرحية " القراب والصالحين"حقا إن نص مسرحية   
عموما،  و لم يتضمن ما يدل على تقسيم آخر للمسرحية غير تقسيمها إلى فصول ، 

ن كاكي وإن لم يورد تسمية صريحة لأي من مقاطع   ولكن القارئ المدقق يرى أ
المسرحية المنبثقة عن استعماله للجوقة والمداح يكون قد طبع الحدث المسرحي 

  .بفضل ذلك بخاصية الانقطاع
القراب "ولا تنشأ خاصية الانقطاع في تسلسل الحدث المسرحي لمسرحية   

؛بل إن الدارس لتمفصل من استعمال المؤلف للجوقة وللمداح فقط " والصالحين
الوصلات المسرحية للفصلين الثاني والثالث على وجه الخصوص، يلاحظ فضلا عن 
استعمال الجوقة والمداح، تعددا وتنوعا في عوامل القطع؛فوصلات الفصلين متقطعة 

ـ من جزء إلى آخر،   251عن بعضها بعضا إما بسبب تغيير المكان ـ وإذن الزمان
ة الشخصيات ،وإما بسبب تغيير المكان والزمان وتشكيلة وإما بسبب تغيير تشكيل

ولا نجانب الحقيقة إذا قلنا أن وصلات الفصل الثالث . الشخصيات في الوقت نفسه
  .والأخير تتخذ سمة اللوحات المستقلة عن بعضها بعضا

إذن هي في الجوهر مسرحية تنطوي على قوام "القراب والصالحين"إن مسرحية    
غير متصل للوصلات المسرحية خلافا لما تقتضيه صيغة تأليفها المعتمدة  يتميز بانتظام

على صيغة التقسيم إلى فصول التي يفترض فيها أن تضع شكلها الدرامي في حالة 
  ".الإنسان الطيب لستشوان"تعارض مع الشكل الدرامي لمسرحية 

سرحيتين يعود وإذا كان الفضل في رفع حالة التعارض بين الشكلين الدراميين للم   
إلى عامل بنيوي هو القطع إلا أن العنصر الذي اضطلع بهذه المهمة العضوية بالدرجة 

  .هو المداح " القراب والصالحين"الأولى في مسرحية 
نهار من النهارات، و : (( إن حكاية المسرحية هي حكايته،فهو الذي يبدأها     

اية مالها كمال في الحياة فيها الحك:  ((ثم أخيرا ينهيها  252))نهارات ربي كثيرة
                                                 

  .من هذا البحث 87هامش رقم الأنظر.إشارة إلى مقولة آن إبرسفيلد عن الزمان وعلاقته بالمكان *  ـ 251
  .8ـ آاآي ،القراب والصالحين،ص 252
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يدفع .وما بين البداية والنهاية يشرف على مجرياتها . 253))درس للي يرد البال
يحاور هذه الشخصية أو . يقطعه،يعلق عليه ،يجريه.الحدث في هذه الجهة أو تلك 

  .تلك ، يشتبك مع الجوقة أو يتوجه إلى الجمهور
؛فإن ذلك لم ينقص من وظيفته ولا من  وحتى إن قلت تدخلاته في الفصلين الأخيرين

  .دوره كمرتب للأحداث الدرامية وضابط لإيقاعها 
إن حكاية المسرحية بوصفها كلا تاما له بداية ووسط ونهاية بتعبير أرسطو لا     

ولم يخطئ الناقد .كما أن سماتها الدرامية تتخلق بفن المداح.تخرج عن نطاق حكايته
سلسلة من المشاهد محكية من طرف (( اعتبرها  سيدي محمد الأخضر بركة حين

  .  254))مداح
بقي لنا أن .بخاصية القطع ،وحددنا سببه " القراب والصالحين"لقد بينا تميز مسرحية    

  .نبين الكيفية التي صنع بها كاكي بداية ووسط ونهاية مسرحيته، أو كيف صمم حبكتها 
الحبكة المسرحية ليست في نهاية المطاف يرتبط شكل الحبكة ارتباطا وثيقا بمادتها ؛ف   

،وبقدر ما ينم ترتيب الإصطدامات عن "ترتيب الإصطدامات"غير الشكل الذي يأخذه 
صيغة تشكيل الحبكة، ينم أيضا عن كيفية عمل الشخصيات إزاء بعضها بعضا ، 

" سبب شكلي للشخصيات" ةفالحبكة والشخصيات كلاهما يحدد الآخر؛ فالحبك
  .255مادي للحبكة سبب"والشخصيات

أن شخصياتها تكاد أن " القراب والصالحين"سبق أن رأينا عند دراستنا لشخصيات     
تفتقر إلى خاصية التفريد    opérateurs  تكون مجرد مجموعة من الفاعلين 

Individualisation الضرورية للشخصيات الدرامية.  

                                                 
  .88جع السابق ،صـ نفس المر 253

254 -Sidi Mohamed Lakhdar Barka, OP.Cit.P.22.  
  .126هفنر ،مقالات في النقد الأدبي،ص تـ هوبر 255
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لشخصية المسرحية لجميع يعبر عنها باحتواء ا" التفريد"من المعلوم أن قاعدة   
أخرى " وحدات أضداد"مشتبكة في صراع مع  256"وحدة أضداد"متناقضاتها، أي بكونها 

.  257"عقد الفعل وحله"بهدف الوصول إلى غاية تكون تتويجا لعملية الحبك بحركتيها 
فمنشأ التفريد إذن هو سلوك الشخصيات إزاء بعضها بعضا ،وقوام هذا السلوك 

فإذا كانت .ارض والاصطفاف في نهاية الأمر في قطب صراعيالتعارض أو اللاتع
المفترض فيها " وحدة الأضداد"الشخصيات ترفض الاصطدام ؛فهذا يعني أن مضمون 

" الاصطدامات"يدل على أن منطق معالجة  258تمثيله، والتعبير عنه يتميز بقوام صوري 
  .في المسرحية هو منطق لا درامي ومثالي في الوقت نفسه

غياب المنطق الدرامي " القراب والصالحين"عكس الكيفية التي عقدت بها حبكة وت    
  في اختيار الوضعيات المسرحية وأشكال تقديمها،فعوض أن يبين كاكي عملية حدوث

التعقيد في الموقف المسرحي، نراه يختزل هذه المرحلة الأساسية من نمو الفعل في 
لاث سنوات من الزردات اليومية لحليمة، كلمات للمداح يلخص فيها مآل القرية بعد ث

واستياء الصافي من الحالة التي أصبحت عليها ،وعزمه على الحديث معها بخصوص 
  .ثم يختم الفصل،وباختتامه تأتي الاستراحة.ذلك 
وإذا ما ازدوج القفز على المرحلة السابقة للأزمة المسرحية باعتماد الرواية بدلا من    

قدة بكاملها ستكون ضعيفة الحبك خاصة وأن الشخصيات التي تصوير الفعل ؛فإن الع
يستند إليها الحل كانت إلى غاية تدخل المداح تنتمي إلى قطب صراعي غير القطب 

  .الذي أصبحت تمثله
من  صإن تغييب حدث انقلاب الصافي يجعل أزمة المسرحية أزمة مصطنعة، وينق  

حلها شيئا آليا يعوزه التوتر اللازم لكل صناعة العقدة و ومنطقية الحركة العامة، وتغد
  ".وحدة أضداد"عمل درامي، المنبثق من سلوك الشخصيات، باعتبارها 

                                                 
  ,وما یليها  229ـ  لاجوس آجري ،فن المسرحية ،ص 256
  . 1983بيروت العربية للدراسات والنشر، ةالثالث، المؤسس دالواحد لؤلؤة، المجل دـ موسوعة المصطلح النقدي، عب 257
  .476ص
  .126و 125ـالشریف الأدرع،وجوه وأقنعة،ص 258
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وهي "القراب والصالحين"هذه جملة ملاحظاتنا على البناء الدرامي لمسرحية    
ملاحظات استقيناها من دراستنا للنص وإن كان بعضها  قد سبقنا آخرون إلى الإشارة 

والجدير بالذكر أن .259بطء حركة المسرحية،واللا إنسجام في بناء شخصياتهاإليها،  ك
كاكي نفسه يعترف بأن أعماله المسرحية تنطوي على نقائص كبيرة حجبها إخراجه لها 

  . 260شخصيا،ولكنها لا يمكن أن تبقى محجوبة لو قام بإخراجها غيره
محمد إخراج  وقد صدق كاكي   إذ بعد عشر سنوات ونيف، أعاد محمد بن    

التي سبق للنقد أن حيا ملامحها التجديدية،وسماتها " القراب والصالحين"مسرحية 
الأصيلة ،واعتبرت عندما عرضت بإخراج كاكي علامة بارزة في تاريخ المسرح 

  .فجاء إخراج بن محمد ليكشف ضعف بنائها الدرامي 261الجزائري

  
 :خلاصة

     
الإنسان الطيب :"به البناء الدرامي لمسرحيتي لا ريب أن أهم مظهر من مظاهر تشا    

هو اعتماد صيغة معالجتهما الدرامية على صيغة " القراب والصالحين"و"لستشوان 
التقسيم إلى مناظر،  وهذا أضفى على تكوين المسرحيين خاصية التجزيء للحظات 

وقد مس التجزيء اللحظات الممسرحة ، . التي اختار مسرحتها كل من المؤلفين 
                            .ومكان  ، وزمان أحداثها المسرحية 

                                                 
259 -Zoubida Chergui, Au-dessus des vérités relegieuses et politiques, Journal El moudjahid 
du 8 juin 1977.  

 ،وقد تعرضت المقالة إلى"القراب والصالحين"تعتبر مقالة زبيدة شرقي أهم ما قرأنا حول عرض مسرحية            
 tradition théâtrale et modernité en algerie,l :سرقة موصوفة من طرف روزلين بافي في آتابها

hrmattan,paris1985 وهي تكاد تنقل حرفيا مقالة زبيدة شرقي دون ذآر المصدر.  
                                     .وقارنها بالمقالة المنشورة بجریدة المجاهد  88إلى83أنظر آتاب روزلين بافي خاصة الصفحات من        

                                                                                                                                            
  .1973جوان 20،مع آاآي بعد انقطاع طویل،الشعب الثقافي ،بتاریخ )الطاهر بن عيشة(ـ أبو زهير 260

جان 5تفتح أمام المسرح الجزائري آفاق العالمية،المجاهد الأسبوعي في "القراب والصالحين" ـمحمد الميلي،مسرحية 261
1966.  
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غير أن اشتراك المسرحيتين في هذا الملمح البنائي المتسم بالخصائص الملحمية ،    
وما يرتبط بها من تأثيرات تبعيدية لا ينفي أن مذهب المؤلفين في بناء الحبكة قد 

دئ المادية الجدلية ،فإن تصورات فإذ كان بريخت يستند في ذلك على  مبا. اختلف 
  . كاكي المثالية هي على النقيض من ذلك تماما 

والمسرحيتان ليستا مسرحيتين ملحميتين وحسب ؛ بل هما تنتميان إلى ما يسميه     
وهو الاسم الذي أطلقه بريخت على  ، Parabole "الأمثولة"بريخت المسرحية 

يعد المسرحية الأمثولة نموذج المسرح  ،وكان" الإنسان الطيب لستشوان "مسرحيته 
الملحمي المستقبلي ، حتى وإن كانت تنطوي على صعوبات أول من عاناها بريخت 

،فقد واجهته صعوبات جمة " الإنسان الطيب لستشوان"نفسه ، وهو يكتب مسرحية 
،واختزال امتلاء المسرحية المفرط بالحوادث فيما " شين تي"وهو يحاول تشخيص 

ونعتقد أن كاكي هو الآخر قد عانى من صعوبات حقيقية وهو يؤلف  .هو أساسي
ويمكن اعتبار خضوع . المقتبسة عن بريخت " القراب والصالحين"مسرحيته  

حكاية حليمة "لحدود أدوار الفاعلين في "القراب والصالحين"عمليات التشخيص في 
وهو يجرب من أهم الصعوبات التي واجهت كاكي "العمياء والأولياء الثلاثة

وقد ووجه إلى جانب ذلك باتساع مدى أحداث المسرحية، ".المسرحية الأمثولة"شكل
وكان المدى الزمني لعرضها حوالي أربع ساعات اختصره كاكي فيما بعد في ساعة 

  .   262وخمس وأربعين دقيقة
القراب "قد نختلف كثيرا أو قليلا في حكمنا على مسرحية كاكي     

ئها الفني،  ولكن لا يمكننا أن ننكر أن تجربة كاكي المسرحية ،وعلى بنا"والصالحين
ـ وخاصة في مسرحيته هذه ـ هي واحدة من أهم التجارب المسرحية التي حاولت 

 .منح المسرح الجزائري كتابته المشهدية  المتميزة 

  

                                                 
 .1988ماي 29زائري،سهرة ،التليفزیون الج"حبر وأوراق"جـ  صرح آاآي بذلك لبرنام 262



 135

  

  الخاتمة                            
 

تعد من المسائل البديهية التي تكاد إذا كانت علاقة بريخت بالمسرح الجزائري ،   
تحظى بإجماع المسرحيين،والباحثين، والنقاد،فإن تفسير هذه الصلة يذهب مذاهب شتى، 

  .للذين اهتموا بالموضوع" الإيديولوجيات الجمالية"وتتعدد بشأنها الرؤى بتعدد 
سة قراءة ،حاولت في هذه الدرا" لا نماذج جديدة دون قراءة جديدة" انطلاقا من مقولة  

  .الشروط الجمالية التي ساهمت في عقد صلة المسرحيين الجزائريين بمسرح بريخت
وقد تأكد لي بعد البحث والدراسة أن اقتباس المسرح الجزائري للنموذج البريختي لم   

يكن مجرد استبدال لنموذج المسرح التقليدي الغربي بنموذج مسرح آخر هو مسرح 
لكل من يفكر في الثورة ،وفي تجديد فن " الأساسي المعاصر"الذي يعتبر  بريخت
  .المسرح

كنت قبلها أعتقد كغيري،أن العامل الإيديولوجي هو العامل الأساسي لقيام مثل هذه     
الصلة ،لكن التعمق في دراسة الموضوع ـ خاصة بالنسبة لكاكي ـ أظهر لي أنها في 

لمسرح الغربي المركز إلا الحقيقة جاءت تتويجا لوعي مسرحي جديد لم يعد يرى ا
  ".المرجعية المزدوجة الموطن"وعي مسرحي يقوم على قاعدة .نسبيا

الواقع أن هذه القاعدة ـ كما بينت في دراستي ـ لم تحكم صلة مسرحنا بمسرح   
بريخت فقط،بل حكمت أيضا أساس وجود مسرحنا الذي نشأ وتطور ضمن الشروط 

  .الجمالية لظاهرة الاقتباس
المرجعية "ث في علاقة كاكي ببريخت قد سمح لي بتجريب أطروحةإن البح  

لإعادة قراءة موضوع العرب والمسرح،وملاحظة جانب الإبداع " المزدوجة الموطن
  .والأصالة في ممارسة رواد المسرح العربي لهذا الشكل من أشكال التعبير الفني



 136

عبد الرحمان  مثال بريخت وولد:بريخت والمسرح الجزائري"وكخلاصة لدراستي  
  :يمكنني تقديم الاستنتاجات التالية" كاكي

رأينا أن لقاء جيل الخمسينيات من المسرحيين العرب ببريخت جاء ضمن مسار : أولا  
وقد .التطور الطبيعي لمسرحنا،ومحاولة الخروج عن مركزية المسرح التقليدي الغربي

على المسرح والدرامة  تميزت فترة الخمسينيات بالتعرف على تجارب عالمية ثائرة
  .الغربيين،ومتفتحة على تجارب فنون العرض غير الأوروبية لبلدان الشرق الأقصى

وليس بدعة، والحال كذالك أن يجد المسرحيون الجزائريون في بريخت الذي ذهب             
  .إلى الصين يبحث عن حلفاء له ضد أرسطو حليفهم ضد المسرح التقليدي الغربي

تكشف لحظة لقاء كاكي ببريخت التي جعلت منها المرتكز الأساسي لبحثي : انياث 
في قراءة صلة كاكي ببريخت " المرجعية المزدوجة المصدر"مقدار فعالية أطروحة

وقد مثلت لقراءتي النموذجية لهذه الصلة بدراسة تطبيقية مقارنة .وتأصيل هذه الصلة
  ".القراب والصالحين"و"الإنسان الطيب لستشوان"لكل من مسرحيتي

وبالنظر إلى النتائج التي انتهيت إليها أعتقد أن دراستي التطبيقية للمسرحيتين هي   
دراسة للمسرح الملحمي كما يمثله بريخت منظورا إليه في علاقته بمسرح كاكي الذي 

  .يستلهم فن المداح ،ونظام تدليل الثقافة العربية الإسلامية ،والعكس صحيح أيضا
لم تظهر الدراسة التطبيقية التحليلية فقط بعض النقائص المتعلقة بهذا الجانب :  ثاثال   

أو ذاك من جوانب فن الكتابة المسرحية عند كاكي ،بل أظهرت كذلك اختلافه عن فن 
بريخت في مسألة منهجية تتعدى موضوع البناء الملحمي للمسرحية إلى منهج التشغيل 

كما أوضحنا "القراب والصالحين"تمده كاكي في تأليف العضوي للحبكة،فالمنهج الذي إع
هو منهج مناقض للمنهج الماركسي الذي اتبعه بريخت في التشغيل العضوي 

  " .الإنسان الطيب لستشوان"لحبكة
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إن هذه النقائص مهما كانت أهميتها لا تحط من قيمة تجربة كاكي المسرحية : رابعا  
في البحث عن مسرح جزائري يجمع بين ،ولا من كونها تمثل بحق تجربة رائدة 

  .أشكال العرض في تراثنا الثقافي ، وإنجازات المسرح العالمي 
أود أن أشير في الختام إلى أن استحضار مثال مسرح كاكي ، أو مسرح رويشد ،    

أو مسرح كاتب ياسين ، أو مسرح علولة هو أكثر من ضروري للجيل الجديد من 
قد شكل مسرح كل واحد منهم محاولة أصيلة لإبداع كتابة المسرحيين الجزائريين ، ف

وهي مهمة لا زالت وستظل على رأس . جزائرية   une écriture scénique مشهدية  
  . مهمات المسرحيين الجزائريين اليوم وغدا

وفي هذا الباب يمكن اعتبار قراءتنا لعلاقة كاكي ببريخت تعريفا بنموذج مسرحي   
    .  وهي جزء من هذا المشروع الذي أشرت إليه.جدير بالاستلهام 
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               Brecht et Le Théâtre Algérien :                                         
               L’exemple de Brecht et de Ould Abderrahmane Kaki 

 
 

 
         On considère la relation du théâtre Algérien avec Brecht comme 
un sujet qui fait l’unanimité ou presque de la part des hommes du 
théâtre, des chercheurs et  des critiques. C’est dans l’explication de 
cette relation que les démarches sont différentes, et les points de vues se 
multiplient à l’image de la diversité « des idéologies esthétiques » et 
ceux qui s’intéressent au sujet.       

           Partant du fait que « pas de nouveau modèle, sans lecture nouvelle », 
j’aiessayé dans cette étude de lire les conditions esthétiques qui ont participé à 
l’établissement de cette relation entre Brecht et les hommes de théâtre 
Algérien. 
   Après étude  il m’a été confirmé que l’adaptation du modèle 
Brechtien par le théâtre Algérien n’a pas été une simple substitution du 
modèle théâtral traditionnel occidental par le modèle du théâtre de 
Brecht, qu’on considère comme « un contemporain capital » pour tous 
ceux qui ont brandi le concept de la révolution et la rénovation 
artistique. 
  Au départ, j’ai pensé comme d’autres, que l’élément idéologique était 
l’élément principal dans l’établissement de cette relation. 
L’approfondissement de l’étude du sujet – surtout le cas de kaki – m’a 
révélé que cette relation  est l’aboutissement d’une nouvelle conscience 
dramaturgique qui voie que le théâtre occidental occupe relativement 
une place centrale , la base de cette nouvelle conscience sera fondée 
sur le principe de « référence à double foyer ». 
  Ce principe, en réalité –comme je l’ai montré- ne conditionne pas 
seulement la relation de notre théâtre avec Brecht, il conditionne aussi 
les fondements d’existence de notre théâtre né et développé dans les 
conditions esthétiques de l’adaptation.  

  
   L’étude de la relation de Brecht avec le théâtre Algérien m’a permis 
l’expérimentation de la thèse de « la référence à double foyer »pour 
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relire la relation des Arabes avec le théâtre, en révéler la part de 
créativité et l’originalité qui a caractérisé la pratique des pionniers du 

théâtre Arabe et leur adoption de cette forme d’expression artistique. 
  En conclusion de notre étude sur : « Brecht et le théâtre Algérien : 
exemple de Brecht et Ould Abderrahmane Kaki », nous avançons les 
résultas suivants : 
  - Premièrement : on a vu que la rencontre de la génération des années 
cinquante des hommes du théâtre Arabe s’est réalisée au sein du 
processus de développement naturel de notre propre pratique théâtrale. 
La tentative de cette génération de sortir  de la centralité  du théâtre 
occidental s’est caractérisée  par la découverte et la connaissance  
d’autres expériences universelles qui ont inscrit, dans leur but, le 
renversement du théâtre et du drame occidental en s’appuyant sur les 
expériences des arts de spectacles non Européennes, notamment  les 
expériences de l’extrême orient. 
   Et ce n’est pas une hérésie dans ce cas, de voir les hommes de théâtre Arabe 
–  parmi eux les Algériens, prendre Brecht et s’y reconnaître, lui qui a trouvé 
en chine des alliés dans son combat contre Aristote, contre le théâtre 
traditionnel occidental. Kaki et les autres pionniers du théâtre  
algérien vont retrouver des modes d’expression non aristotéliciens, dans 
leur propre culture, dans la forme théâtrale du Goual et de la Halqa. 
  - Deuxièmement : Le moment de la rencontre de Brecht avec le théâtre 
Algérien, qui à été le centre d’intérêt  de mon étude, révèle combien la 
thèse de « la référence à double foyer » a été féconde dans la lecture de 
la relation de Kaki avec Brecht et nous aidé à découvrir des aspects 
fructueux et originels dans ce rapport. 
   J’ai pris comme exemple pour étayer ce propos, l’étude comparée de 
« La bonne âme de Sé-tchouan » de Brecht, et « El guerrab oua 
assalhine »de Kaki. 
  Vu les résultats de  ma recherche, je pense que l’étude comparée des 
deux pièces est une étude du théâtre épique tel que représenté par 
Brecht,et que l’on retrouve  dans le théâtre de Kaki qui lui s’inspire de 
l’Art d’El meddah et du système de signification de la culture Arabe et 
Musulmane.  
  - Troisièmement : si notre étude analytique  a révélée des manques 
dans l’un ou l’autre aspect de l’écriture dramaturgique de Kaki et, 
dépassant la structure épique de la pièce, il existe une différence 
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fondamentale par rapport à l’écriture Brechtienne. Si la base  du 
fonctionnement organique de « La bonne âme de Sé-tchouan » est 
d’une nature dialectique matérialiste, « El guerrab oua assalhine » 
fonctionne selon la logique formelle et idéaliste.  
- Quatrièmement : quelque soit l’importance de ces lacunes, elle ne 
diminuent en rien la valeur de l’expérience théâtrale de Kaki ni du fait 
qu’elle représente en réalité une expérience pionnière  dans la recherche 
d’un théâtre Algérien alliant les formes de représentations de notre 
patrimoine culturel, et les acquis du théâtre universel. 
  Je veux dire enfin, que la réactualisation de l’exemple de Kaki, ou 
celui de Rouiched, ou Kateb Yacine, ou Alloula, est plus que nécessaire 
 pour la nouvelle génération des hommes de théâtre Algérien. Le théâtre 
de chacun d’eux était un essai original dans la marche de notre théâtre 
vers une écriture  scénique spécifique et moderne, une tache qui a été, et 
demeure encore, à la tête des taches principales de nos hommes de 
théâtre. 
   Dans ce cadre, on peut considérer notre lecture de l’exemple de Kaki 
et Brecht comme une contribution à l’écriture de l’histoire de notre 
théâtre  et de notre culture. Elle a révélée  un modèle théâtral qui mérite 
d’être continué et réactualisé.  
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  Žهرũال                                 
           
      3ص                                                 مقدمة  ـ ال          

  الŽصل الأول                           
                 ũقتباƗالمسرح الجزائري وا  

          
  10ص                             الإقتباس نمذجة:ـ العرب والمسرح  
  14من الإقتباس إلى الخضوع للمعيار الغربي ص: ال الجزائري ـ المث 
   21الخروج عن المركز        ص: ـ الخمسينيات وبداية حركة الإنشقاق 
                25ـ العوامل الخمسة لتخطي صعوبات اللقاء ببريخت                 ص 

  28ـ  محاولة إنقلاب عن التقليد المسرحي السابق                    ص
  37المرجعيةالبريختية الطريق والحدود ص": الأورغانون الصغير للمسرح"ـ        

   

  الŽصل الثاني                                   
  كي ما ورائيات إستدعاŇ المداحتجربة كا                  

  46ـ مسار التعلم والتجريب                                          ص     
  63ص"                 إفربقيا قبل العام الأول"ـ الخصائص الملحمية في     
  65وما ورائيات استدعاء المداح           ص"ديوان القاراقوز"ـ مسرحية     

                          

  الŽصل الثالث                      
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  اƗنسان"دراسة تطبيقية مقارنة لمسرحيتي       
  القراب والصالحين"و"الطيب لستشوان           

  72ـ ملاحظات إبتدائية                                      ص   
  :                                             ـ المصادر    

    73ص"                     الطيب لستشوانالإنسان "مصادر) ا     
                        77ص"                        القراب والصالحين"مصادر ) ب     
  80ـ الموضوع                                              ص   
  85ـ خلاصة                                                ص   
  :ـ الحكاية    

   86ص"                      الإنسان الطيب لستشوان"حكاية) ا      
  89القراب والصالحين                            ص"حكاية) ب     
  "الإنسان الطيب لستشوان"مقارنة بين حكاية)ج     
  93ص"                      القراب والصالحين"و                  

  95ص:                                              ـ الخطاب   
  96ص"                     الإنسان الطيب لستشوان"خطاب) ا     
  100ص"                         القراب والصالحين"خطاب) ب     

  103ص                                       :    ـ الشخصيات  
  104ص"           الإنسان الطيب لستشوان"تجليات شخصيات) ا    

    
  :مثال في الرسم الجدلي للشخصية) ب 
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  109شويتا             ص_ بناء شخصية شين تي                  
  117ص"                   القراب والصالحين"تجليات شخصيات) ج
  123مقارنة ختامية                                            ص) د
  124ـ البناء الدرامي                                           ص  
  128ص"                 الإنسان الطيب لستشوان"البناء الدرامي لـ) ا

   132ص "                    القراب والصالحين"البناء الدرامي لـ) ب
  136خلاصة                                                  ص) ج
  138ص                                              الخاتمة        

       Ɗ141ص                              مصادر البحث ومراجع  
  žملح:  

  151ص"     القراب والصالحين"ـ برنامج عرض مسرحية  1     
  157ص"                    القراب والصالين"ـ مقتطفات من 2     
  168ـ ملخص البحث باللغة الفرنسية                     ص 3     
  الفهرس                                                           

  
         
  

 


